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Yirminci ylzyilin ortalarindan yirmi birinci ylzyilin baglarina dek siiren bestecilik yasami
slresince ortaya koydugu eserler goz 6niinde bulunduruldugunda son derece degisken ve
tanimlamasi gii¢ bir besteleme yaklasimina sahip oldugu séylenebilecek Henri Dutilleux, bu
bakimdan miuizik tarihindeki énemli figlirlerden biri olarak dikkat ¢ekmektedir. Bestecinin
dilini tanimlamayi gii¢ kilan etkenlerin basinda gelen perde organizasyonu siireglerindeki
cesitlilik ile bu gesitliligin altinda yatan iscilik ise bu galisma igin hareket noktasi teskil
etmektedir. L’arbre des songes adli keman kongertosunun, perde iliskileri merkeze alinarak
irdelendigi bu sanat ¢alismasi raporu, Dutilleux’'niin eserde perde organizasyonuna iliskin
izlemis oldugu prosediirleri ortaya cikarmayi hedeflemektedir. Calismanin ilk bélimiinde,
bestecinin besteleme ydnelimlerine iligkin fikir sahibi olmak amaciyla L’arbre des songes’un
bestelenme tarihi olan 1985 yilina dek besteledigi eserler izerine bir tarama yapilmis ve
bestecinin miizigi ile iliskili olan kavramlar tartisiimistir. ikinci bélimde ise eserin her bir
bolimia ayri ayri mercek altina alinmis ve bestecinin her bir bolimde perde segimleri
noktasinda kullandigi yontemler ve araglar arastirilmistir. Yapilan analizler neticesinde
bestecinin eserdeki perde secimleri esnasinda diyatonik modlardan on iki ses dizilerine
kadar pek ¢ok farkli ses malzemesinden yararlandigi tespit edilmistir. Bunlarin yaninda,
Francis Bayer’in kademeli gelisme olarak isimlendirdigi, eserin baslangicindan sonuna kadar
siren malzeme agini tanimlayan fenomen ile yakindan iliskili olan birtakim gekirdeklerden

de bu ses malzemelerinin islenmesi noktasinda etkin olarak istifade edildigi gorilmustur.

Anahtar soézciikler: Henri Dutilleux, L’arbre des songes, inceleme, keman koncertosu,

perde, kademeli gelisme
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ABSTRACT

Henri Dutilleux, who can be said to have an ever-changing and difficult to define
compositional approach, draws attention as one of the important figures in the history of
music, when considering the works he produced during his composition life, which lasted
from the middle of the twentieth century to the beginning of the twenty-first century. The
diversity in the pitch organization processes, which is one of the factors that make it
difficult to define the composer's language, and the craft underlying this diversity represent
a starting point for this study. This artwork report, in which the violin concerto L'arbre des
songes is investigated by focusing on the pitch relations, aims to reveal the ways Dutilleux
followed regarding the pitch organization in the piece. In the first part of the study, in order
to have an idea about the composer's compositional tendencies, a review is made on the
works he composed until 1985, when L'arbre des songes was composed, and the concepts
related to the composer's music are discussed. In the second part, each movement of the
piece is examined separately and the methods and tools used by the composer for pitch
selections in each part are investigated. As a result of the analyses made, it is discovered
that the composer made use of many different pitch materials from diatonic modes to
twelve-tone rows during the pitch selections in the piece. In addition to these, it is seen
that some musical cells, which are closely related to the phenomenon that Francis Bayer
calls progressive growth, which defines the musical network that lasts from the beginning
to the end of the work, are also effectively utilized in the processing of these pitch

materials.

Keywords: Henri Dutilleux, L’arbre des songes, analysis, violin concerto, pitch, progressive

growth
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GIRi$

Dutilleux, kendisi icin bir milat olarak kabul ettigi 1948 yilindan 2013’teki 6limune dek,
besteleme pratiginin temelini olusturan “adim adim gelisme” prensibine benzer bir sekilde,
adim adim degisen bir bestecilik siireci izlemistir. Bu suregte, sayica az olmasina ragmen
repertuvarda goz ardi edilemeyecek yere sahip eserler ortaya koymustur. Grand-Croix de
la Légion d’honneur (Bliyik Hag Onur Nisani) alan dort Fransiz besteciden birisi olmasina
ragmen belli bir zaman diliminde miuzikleri Ulkesinde pek az seslendirilmis ve bunun
sonucunda daha ziyade tlkesi disinda taninan bir besteci haline gelmistir. Isaac Stern,
Mstislav Rostropovich, Anne Sophie Mutter ve Renée Fleming gibi taninmis icracilar igin
muzikler bestelemis; muzikleri Seiji Ozawa, George Szell, Charles Miinch gibi tnli orkestra

sefleri tarafindan yonetilmistir.

Her ne kadar 6liminun ardindan BBC News’in internet sayfasinda yayimlanan bir haberde
kendisinden “gok Uretken” olarak bahsedilmisse de (“Henri Dutilleux, French composer,
dies aged 97”, 2013) doksan yedi yillik yagsami géz dnlinde bulunduruldugunda Dutilleux’yi
¢ok Uretken olarak tanimlamak mimkiin gériinmemektedir. Ancak, “kisinin Urettiklerinin
degerinin notalarinin agirhig ile 6lglilemeyecegini” disliinen Dutilleux’nlin (1986; aktaran
Griffiths, 2013) az eser liretmesinin altinda yatan muhtemel sebebi, Potter’in besteci igin
uygun gordigl “mikemmeliyetci” sifati (2006, s. 51) ile iliskilendirmek mumkinddr.
Nitekim Jeffries’e eserlerini tatmin olmadigi bir noktada birakmaktan hoglanmadigini
soyleyen besteci (2002), kendinden siklikla sliphe ettigini de eklemektedir. Bu slipheci yani
sebebiyle eseri tamamlamasinin ardindan “tekrar tekrar basa ddnen” Dutilleux’'niin
muikemmeliyetgi tarafinin stpheciliginden ileri geldigini séylemek yanlis olmayacaktir.
Bunlara ek olarak Potter (2010, s. 526), Dutilleux’niin tamamlamis oldugu eserleri yeniden
ele alisinin, Boulez’in bir eserin asla bitlinlyle tamamlanamayacagina iliskin sozlerindeki
gibi felsefi bir alt metin icermedigini, bu yeniden ele alislarin daha ziyade eserde gordugi
problemlere iliskin bir ¢6ziim arayisindan ileri geldigini ifade etmektedir. Tim bunlardan
hareketle, Dutilleux'niin mizigine dair Fransa’daki ilgi eksikliginin, bu g¢alismanin ileriki
safhalarinda bahsedilecek sistematik dislanma hadisesine ek olarak Dutilleux’niin az eser

vermesi ile baglantili olabilecegini ifade etmek gerekir.



Dutilleux’niin miiziginin irdelenmesinden hoslanmadigini séylemek miimkiindir. Oyle ki,
Potter (2016, s. 61), besteci ile ne zaman muzigini analiz etmek hususunda tartismaya
¢alissa bestecinin konuyu degistirdigini anlatmaktadir. Ayrica, bestecinin yayimlanmig ve
yayimlanmamis eserlerini mercek altina alan Obi-Keller (2015, s. 19), eserleri lzerinde
tamamlanmalarinin ardindan degisiklik yapmaya pek diskin olan Dutilleux’niin, yaratma
surecini gizli tutmak ve “amaclarinin ve kararlarinin ardindaki gizemi muhafaza etmek
adina” bu degisikliklere iliskin tiim izleri ortadan kaldirdigina dikkat cekmektedir. Eserlerini
bestelerken kimi zaman “mantik sinirlarinin Otesine gegen ve kontrol altina alinmasi
gereken” 6gelerin de sirece dahil oldugunu itiraf etmesine karsin (Dutilleux ve Glayman,
2016, s.92) “hayalperest ve romantik bir sair” olarak tasvir edilen besteci figliriinii gergekgi
bulmayan Dutilleux’'niin (1961, s. 77) sistematik araglara olan yatkinhgi (Dutilleux ve
Glayman, 2016, s. 20) da g6z 6ninde bulunduruldugunda eserlerini sistematik prosedirler
ve araglar kullanarak yaratmis oldugunu tahmin etmek mimkiindir. Buna ek olarak,
Dutilleux’niin yaratma surecini saklamaya iliskin ¢abasi neticesinde yaratmis oldugu gizem

de bestecinin eserlerini irdelemek tizere duyulan hevesi perginler niteliktedir.

Dutilleux’niin muzigine karsi Fransa’da goézlemlenen ilgi eksikliginin bir benzeri, bestecinin
mizigine iliskin akademik kaynaklarda da hissedilmektedir. 2010 senesine kadar
Dutilleux’ye dair yayimlanan kaynaklarin Pierret Mari’'nin 1974 yilinda yazarak 1988 yilinda
yeniledigi biyografi temelli bir kitap olan Henri Dutilleux; Daniel Humbert’in 1985 yilinda
yayimlanan kitabi Henri Dutilleux: L’ceuvre et le style musical; Caroline Potter'in 1997
yilinda kaleme aldig1 Dutilleux: His Life and Works ve yine 1997 yilinda yayimlanan ve Claude
Glayman’in Dutilleux ile olan konusmalarindan derledigi Henri Dutilleux: Music, Mystery
and Memory ile sinirl oldugu gorilmektedir. Bu ¢alismada, Potter ve Glayman’in
¢alismalarindan, analitik meselelere detaylica deginmemelerine karsin, etkin olarak
yararlanilmistir. Bununla beraber, Mari ve Humbert’in kitaplari elde edilemedigi igin bu
¢alisma igin incelenen literatire dahil edilememistir. Ancak, Thurlow’un anilan iki
¢alismanin Dutilleux’'niin muziklerine iligkin elle tutulur analitik bir icerik barindirmadigina
dair beyani (1998, s. 10) gz 6niinde bulunduruldugunda, bu eksikligin analiz ¢alismasinin

seyrinde ciddi bir etki yaratmayacagi disunulmektedir.



Contemporary Music Review adli derginin 2010 yilinda 29. cildinin 5. sayisini, bestecinin 95.
dogum glinlint kutlamak adina Dutilleux’ye ayirmasi neticesinde muzigine iliskin analitik
yayinlar yapilabilmis ve bu alandaki eksiklik bir nebze de olsa giderilmistir. Potter ve Rae bu
sayinin 6nsozinde Dutilleux’yu sikga anildigl Fransiz etiketinden ziyade Avrupa baglaminda
konumlandirmaya calistiklarini, sayinin amacinin ise “[bestecinin] son eserlerini de
kapsayan teknik, estetik ve bestecilige iliskin tahliller sayesinde Dutilleux’niin gagdas muzik
sahnesindeki konumunun tayin edilmesi” oldugunu belirtmislerdir (2010, s. 429). Bu sayinin
ilging ve bir o kadar dnemli baska bir yani ise, sayidaki bes makaleden Ugliniin bizzat
besteciler tarafindan yazilmis olmasidir. Potter ve Rae, anilan dergi sayisinin 6nsdziinde bu
durumu vurgulayarak bir bestecinin diger bir bestecinin mizigini irdelemesinin daima ¢ok
aciklayicr oldugunu ve Dutilleux'niin muzigi UGzerine yogunlasan bu makalelerin “yeni
besteleme egilimlerinin gelismesi noktasinda bir tlr katalizér gorevi gérmeye devam

ettigini” ifade etmislerdir (2010, s. 429).

Yukarida anilan calismalara ek olarak, Thurlow (1998), Kolat (2009), Chendler (2013), Irwin
(2013), Shepherd (2014) ve Utzinger (2019) gibi arastirmacilar lisansiisti ¢alismalarinda
bestecinin sistematik g¢alisma ydnelimlerine dair analitik meselelere deginmigseler de
bestecinin eserlerindeki perde segimlerinin bu ¢alismalarin higbirinin odak noktasi olmadigi
gozlemlenmis ve bu alanda bir agiklik oldugu sonucuna ulasilmistir. Bu agikliktan yola
¢ikilarak hazirlanan bu ¢alismanin amaci, Dutilleux’'niin Meétaboles ve Ainsi la nuit’deki
tasarim pratiklerinin ulastigl son nokta olan (Roy; aktaran Dutilleux ve Glayman, 2016, s.
59) L’arbre des songes’daki perde seg¢im siireglerinin ve yontemlerinin irdelenerek
bestecinin eseri bestelerken perde se¢imi noktasinda izlemis olabilecegi yollara dair
saptamalar yapmaktir. Yapilan bu saptamalar neticesinde ise Dutilleux’niin tzerine pek az
konustugu besteleme silirecinin 6nemli bir pargcasi olan perde organizasyonunun

aydinlatiimasi hedeflenmektedir.

Galismanin birinci bélimu Dutilleux’niin stiline ve bu stilin bilesenleri olan teknik araglara
iliskin bir literatlir taramasina ek olarak, Dutilleux’'niin muzige yaklagimina ve besteci
hakkindaki tim metinlerin ortak noktasi olan gelenek kavramina dair bestecinin durusu
Uzerine bir arastirmayi da icermektedir. Bu ¢alismanin kapsaminin L’arbre des songes

olmasindan hareketle, eserlerine iligkin literatlir taramasi Dutilleux’niin butin eserlerini



degil, bu eserin bestelendigi tarih olan 1985 yilina kadar olan eserlerini kapsamaktadir.
Dutilleux’niin eserlerine iliskin yapilmis taramanin en 6nemli sebeplerinden bir tanesi
bestecinin eski eserlerini sik¢a dinleyip yeniden degerlendirmek amaciyla {zerinde
yeterince durmadigi bir malzeme aradigina iliskin sézleri (Brun, 1980; aktaran Potter, 2016,
s. 69) olmasina karsin, Bayer’in Dutilleux’'niin bestelemis oldugu muzikler arasindaki
malzeme agina iliskin sdylemis oldugu su sozler de bu taramanin gerekliligini ortaya

koymaktadir:

1948 yilinda tamamlanan Piyano Sonati’ndan beri besteledigi her yeni eserde bestecinin
Gslubu bir 6nceki eserine gore bir kademe daha derinlesir; ileriye dogru bir adim daha
atma gayretinde olan Dutilleux, bunu yaparken rotasindan da sapmaz. Kendine karsi olan
bu sadakati bestecinin kendini yenilemeyecegi anlamina gelmez; eserlerinin her biri
digerlerine kiyasla farkli 6geler barindirir ancak tiim bu eserler yillar boyunca ilmek ilmek
orlilmekte olan tek bir eser gibidir: ButlinlUgln igerikteki cesitliligi kapsadigi, farkliliklardan
mitesekkil tek bir eser. (1970; aktaran Potter, 2016, s. 70)

Calismanin ikinci boélimiinde ise L’arbre des songes hakkindaki genel bilgilere
deginilmesinin ardindan eserin analizine yogunlasilmistir. S6z konusu analiz, L’arbre des
songes’daki perde organizasyonu ekseninde gergeklestirilmistir. Ancak, yeri geldiginde
L’arbre des songes’a iliskin literatlirde veya bestecinin bu esere dair beyanlarinda
karsilasilan tartismali noktalara da deginilmistir. Eserin kimi bélimleri, okuma kolayhgi
saglamak adina kisimlara (section) ayrilmistir. Her ne kadar bu kisimlara ayirma isi 6rgtideki
ve perde igerigindeki degisiklikler g6z dnlinde bulundurularak yapilmigsa da eserin bigimine
iliskin bir fikir 6ne suridlmemistir. Eserde Dutilleux'nin “mantik sinirlarinin 6tesine gegen
Ogeler” olarak isimlendirdigi tanimlanmasi gui¢ gri alanlar olabileceginin bilinciyle ylritilen
analiz g¢alismasinda, her bir notanin agiklanmasindan ziyade bestecinin perde segimi

esnasinda sistemli bir bicimde kullandig araglar arastiriimistir.

Nota isimleri, metnin akisi igerisinde kolaylikla tanimlanabilmeleri adina harf notasyonu ile
gosterilmis ve koseli ayrag igerisine alinarak kullaniimistir. Belirli bir perdeyi ifade eden
gosterimlerde ise Bilimsel Perde Notasyonu (Scientific Pitch Notation) temel alinmis ve
perde, harf notasyonu ile ifade edilen sesin alt simgesindeki rakamlarla belirtilmistir. Bu
gosterime gore [Ca] perdesi orta do' sesini ifade etmektedir. Partitiirde dl¢ii numaralarinin

yer almamasi sebebiyle 6l¢li tayininde prova numaralarindan yola ¢ikilmig ve bunun igin PN

! Helmholtz Perde Notasyonu’nda c’ ile ifade edilen ve 261.626 Hz. frekansina tekabiil eden perde igin
kullanilan isimlendirme.



kisaltmasi kullanilmistir. Bu gosterime goére PN 45 +1, 45. prova numarasindan sonraki
Olglyl; PN 45 -1 ise 45. prova numarasindan dnceki 6l¢lyl ifade etmektedir. Interlude 3'te
ise uzam-zamansal notasyon kullaniimasi sebebiyle bahsedilecek 6genin prova numarasina
olan uzakhgi partitiirde yer alan saniye belirteglerinden yola gikilarak hesaplanmistir. Buna
gore PN 65 +9” ifadesi, 65. prova numarasindan 9 saniye sonrasini ifade etmektedir.
Gorsellerde kullanilmis olan renkler, gorsel igerisinde yer alan farkli 6gelere dikkat ¢ekmek
icin kullanilmistir. Ancak, bu renkler her bir gorsel igin ayri segilmis ve gorseller arasi renk
birligine gidilmemistir. Dolayisiyla, kromatik cekirdegin sari ile isaretlendigi bir gorsel
sonrasinda ayni ¢ekirdegin baska bir renkle isaretlenmis olmasi mimkindir. Eserde
kullaniimis gekirdeklerin gosteriminde set teorisindekine benzer bir yéntem benimsenmis
ve bu gekirdekler koseli ayrag igerisinde yer alan sayilarla gdsterilmistir. Bu gosterime gore
[0,1,2] ifadesi baslangi¢ noktasindan tize dogru atilmis kromatik iki adimdan olusan Ug sesli
bir yapiyr tanimlamaktadir. Muzikal araliklarin ifadesinde ise aralik siniflari kullaniimistir.
Eserde kullanilmis on iki ses dizilerinin ilk gosterimleri, sesler arasindaki aralik iliskisinin
rahatca anlasilabilmesi amaciyla, baslangi¢ sesi [0] kabul edilerek ifade edilmistir. Ancak,
nota Uzerinde dizinin dénustmleri gosterilirken dizinin [C] sesinde baslayan hali Po kabul

edilmis ve donlsumler buna gére isimlendirilmistir.



1. BOLUM: DUTILLEUX’NUN STiLINE GENEL BiR BAKIS

Dutilleux’'niin 1948’e dek besteledigi muziklerde, icerisinde yetismis oldugu ¢evrenin ve
muzik kiltlrinin izleri ¢ok agik bir sekilde gozlemlenmektedir. Douai’de mizik ve diger
sanat dallari ile siki iligkileri olan bir ailede biylmius olan Dutilleux, bu yillardaki muzik ile
iliskisinin radyodan dinlemekten ziyade kendisinin de timpani ve gesitli vurmali galgilar
caldigr okul orkestrasi ile yaptigl konserler sayesinde sekillendigini ifade etmektedir
(Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 9). Niyetinin basindan beri besteci olmak oldugunu ifade
eden Dutilleux, o yillarda onu en ¢ok etkileyen bestecilerin aile Uyeleri ile yaptiklari oda
muzigi calismalarindan asina oldugu Gabriel Fauré ile on ikinci yas guninde kendisine
partisyonu hediye edilen Pelléas et Mélisande’in bestecisi Claude Debussy oldugunu sdyler.
1933 yilinda henliz 17 yasindayken Paris Konservatuvari’na kaydolmak igin Douai’den
ayrilan Dutilleux, bes sene suren 6greniminin ardindan konservatuvardan mezun olmustur.
Ogrencilik yillarinda Paris’teki ortamin canli ve verimli oldugunu ifade eden Dutilleux, Paris
Konservatuvari’ndaki 6gretmenlerinin sehirdeki etkinlik ve konserler hakkinda kendisini ve
okul arkadaslarini yeterince bilgilendirmedigini sdyler. Bu duruma 6rnek olarak ise Obi-
Keller’a, Bartok’un Paris ziyareti esnasinda kendi gcevresindeki kimsenin ne bu ziyaretten ne

de Barték’un muzik sahnesindeki 6neminden haberdar oldugunu anlatir (2015, s. 14).

Bu yillarda Paris’teki mizik ortamina bakildiginda tek bir estetik tutumun baskin gelmedigi
ve farkh yaklagimlari benimseyen bestecilerin seslerini duyurma olanagi buldugu bir
atmosfer goze carpmaktadir (Simeone, 2006). Nadia Boulanger’'nin bu yillarda Ecole
Normale’deki dersleri vasitasiyla yayilmis olan neoklasisizme karsi bir durus olarak kurulan
ve Messiaen’in de 1936 yilinda bir Gyesi haline geldigi La Jeune France gibi bir olusuma
ragmen (Clements, 1993, s. 258), 1920'li yillardaki kadar etkili olmasa da neoklasik
yankilarin hala hissedildigi gorilmektedir (Mawer, 2017). Oyle ki, Dutilleux’'niin bu yillara
iliskin aklinda kalan isimlerin buylk ¢ogunlugu, isimleri sonralari neoklasisizm ile anilacak
olan (Fry, 2015; Kelly, 2000) Ravel, Prokofyev, Stravinski, Roussel ve Bartdok gibi
bestecilerdir. Yine ayni yillarda etkin olan Honegger, Poulenc ve Milhaud gibi bestecilerin
ise kendisinde pek bir iz birakmadigini, Milhaud’nun politonal denemelerinden pek haz
etmemesine karsin tint mefhumuna karsi olan yaklagimini ilgi gekici buldugunu ve belki Les

Six'in ilk zamanlarinda Paris’te bulunmus olsaydi onlardan etkilenebilecegini soyler



(Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 9). Muhtemelen tiim bu isimler arasinda Dutilleux’yi en
fazla etkilemis olan kisi Ravel’dir. Paris Konservatuvari’'nda 6grenciyken Sol El
Kongertosu’nun provalarina gizlice girerek Ravel'i gérme firsati buldugunu sdyleyen
Dutilleux (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 15; Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 88), gencliginde
Ravel’in kendisi Ustlinde ¢ok fazla etkisi oldugunu, dyle ki bir noktada “bu etkiden

kurtulmak igin ¢aba harcamasi gerektigini” ifade eder (Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 88).

Dutilleux Gizerindeki Ravel etkisine dikkat ¢ceken Obi-Keller, bu durumu o yillarda Fransiz
muzik gelenegi vurgusunun Fransa’daki muzik egitiminin dnemli bir pargasi olmasi ve bu
muzik egitiminin dis etkilere karsi son derece kapali olusu ile iliskilendirmektedir (2015, s.
14). Bu durumu dogrulayan Dutilleux, Glayman’a o yillardaki mifredatin yeni mizige ilgi
duymayan akademik cevre sebebi ile son derece muhafazakar ve Fransiz merkezli bir
bicimde hazirlandigini, o zamanki tim arkadaslari gibi kendisinin de “Debussy ve Ravel’i
Siyam ikizleri olarak gérdigini” ve besteledigi eserlerin ise yalnizca bu bestecilerin stiline
oykindigu bestecilik alistirmalari olarak nitelendirilebilecegini soyler (2016, s. 15). Bu
isimlere ek olarak, her ne kadar kendisinin Stravinski’den dogrudan etkilendigine dair bir
beyani olmasa da, ¢ok diigkiin oldugu tini zenginliginin Stravinski’nin maziginin tamaminda
gorilebilecegini ifade eder (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 20). Yine 1965 yilindaki bir
soyleside kendisinden yirminci ylzyilin en 6nemli on eserini sdylemesi istendiginde,
Dutilleux’ntin verdigi yanitlarin arasinda iki adet Stravinski eseri vardir (Mari, 1988; aktaran
Potter, 2016, s. 97). Buna ek olarak, her ne kadar biraz spekiilatif gériinebilecekse de
Antoine Golea, Dutilleux’niin olgun stilinin ilk meyvesi olarak anilan Métaboles’deki israrh
bir bicimde [E] sesine ddnen ezgiyi, Bahar Ayini’nin basindaki stirekli [As] perdesine dénen
fagot ezgisiile iliskilendirir (Brunner, 1994; aktaran Potter, 2016, s. 97). TiUm bunlardan yola

¢ikarak Dutilleux Gizerinde gliglu bir Stravinski etkisinin de oldugundan s6z edilebilir.

Dutilleux, Paris Konservatuvari’ndaki 6greniminde hissettigi cagdas mizik konusundaki
eksiklige ek olarak o yillarda konservatuvar mifredatinda herhangi bir analiz dersi
olmayisinin da kendisini gelistirmesinin dniinde dnemli bir engel teskil ettigini ifade eder.

Besteci mezuniyet yilini sdyle anlatmaktadir:

1938’de Paris Konservatuvari’ndan mezun olacaktim ve hocalarimiz bize bodyle bir
teknikten [on iki ton teknigi] hi¢ bahsetmemislerdi. Schénberg ismini duymustuk fakat
eserleri hakkinda fikrimiz yoktu. Onun ve égrencilerinin miiziklerini ancak ikinci Diinya



Savasl’indan sonra dinleyebildik. Bu karanhgin 1925’ten 1950’ye kadar yillarca stiirmiis
olmasi ve bu ilgisizligimiz gercekten enteresan. (Nichols & Dutilleux, 1994, s. 87)

Potter (2016, s. 3), Dutilleux'niin kendi arkadas cevresindeki ilgisizlige yordugu bu
karanhgin bir bliylk sebebinin de 1938 sonrasinda gerginlesen politik ortam ve bu gergin
politik ortami takip eden ikinci Diinya Savasi olabilecegini syler. Savas siiresince Avrupa’da
bilgi dolagiminin son derece kisitl olmasi, Dutilleux ve arkadaslarinin yizyihn ilk

ceyregindeki gelismelerden haberdar olmalarinin dniinde engel teskil etmistir.

1938 yilinda, ikinci denemesinde kazandigi Prix de Rome yarismasinin birincilik 6dilt olarak
Villa Medici’de dort yil sliresince ikamet hakki kazanan Dutilleux, 1939 Subat’inda Roma’ya
gitmek icin Paris’ten ayrilir. italya’da kaldigi siire boyunca Jacques Ibert araciligiyla
Dallapiccola ve Petrassi gibi isimlerle tanisma imkani bulan besteci, ikinci Diinya Savasi’nin
patlak vermesi neticesinde Fransa’ya donmek zorunda kalir ve déndikten sonra askere
cagrilir (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 18). 1938 yilindaki mezuniyetinin ardindan
baglayarak isgal boyunca kendini notalara ve bestecilik konusunda yazilmis ders kitaplarina
gomduiguni soyleyen Dutilleux, armoni, fug ve kontrpuan gibi teknik alistirmalarin ardindan
dogrudan bestecilige gecilmesinin garip bir bosluk barindirdigini ve bu boslugun da ancak
klasik, romantik ve modern eserlerin analizi sayesinde doldurulabilecegini belirtir (Nichols

ve Dutilleux, 1994, ss. 87-88).

isgal altindaki Paris’te kiiltiirel yasam son bulmamis olsa da oldukca zor sartlar altinda
devam etmektedir. Dutilleux’niin de aralarinda bulundugu pek cok genc¢ erkek orduya
¢agrilmis ve bu durum orkestralarda bliyuk bir orkestra elemani yetersizligine sebebiyet
vermistir (Potter, 2017a). Naziler kendi standartlarina uymayan muziklerin ¢alinmasini
yasakladiklari gibi gesitli fikir ve gorislerin de yayilmasini baski altina almig, bu baskilara
maddi yetersizliklerin de eklenmesi sonucunda baska pek ¢ok gazetenin yani sira Paris’in
onemli muzik dergilerinden La Revue musicale’in basimina 1940 yilindan 1946 yilina kadar
ara verilmigstir (Potter, 2017a). Yine de savasta hayatini kaybeden Jehan Alain gibi besteciler
gbz onlinde bulunduruldugunda (ki Dutilleux’ntin 1985 yilinda besteledigi Les Citations’un
ikinci bolim kendisine bir saygl durusu niteligindedir) Dutilleux savastan en az etkilenen

besteciler arasinda sayilabilir.



Dutilleux, kusatma altindaki Paris’te gegirdigi bu zaman diliminde bir yandan kafe
orkestralari igin diizenlemeler yapip 0zel dersler verirken bir yandan da kendi stili Gzerine
derinlemesine kafa yormaya vakit bulabilmistir. Ayrica, pek ¢ok muzik inceleyip bestecilik
Uzerine yazilmis gesitli ders kitaplari tGzerinde yogunlastigl bu siirecte “berrak, cezbedici,
zarif ve dengeli olarak tanimlanan aligildik Fransiz stili” ile arasina mesafe koymasi gerektigi
kanisina varmistir (Dutilleux ve Glayman, 2016, ss. 20-21). Henri Dutilleux: His Life and
Works'iin (Potter, 2016) sonundaki eser listesine gore besteci, Paris Konservatuvari’'ndan
mezun oldugu 1938 yilini takip eden yillardaki bestelemek igin pek uygun olmayan politik
ortama ragmen savas sonuna kadar etkin olarak farkli topluluklar igin muzikler
bestelemistir. Nitekim kendisi de Paris’in Nazi isgali altinda oldugu yillarda savas sonrasina
kiyasla cok daha fazla mizik besteledigini itiraf etmektedir (Dutilleux ve Glayman, 2016, s.
21). Bu yillardaki uretkenliginin Dutilleux'niin kendi sesini bulmasi konusunda faydal
oldugu sdylenebilir zira bu tarihi takip eden yillarda bestecinin stilindeki degisim agik bir

sekilde hissedilmeye baglanacaktir.

Thurlow (2010, s. 487), Dutilleux'nin bestecilik anlayisinin Métaboles’den 6nce ve
Métaboles’den sonra olarak ikiye ayrilabilecegini ifade etmektedir. Her ne kadar
Métaboles’e kadar besteledigi eserler pek ¢ok kiiglik miizige ek olarak iki senfoniyi de igine
alacak dizeyde genis bir alani kapsiyor olsa da kimi yapisal unsurlarin Métaboles ile birlikte
nihai bigimini almasi dustnildiginde Thurlow’un bu yaklasgimi tutarhidir. Paris
Konservatuvari’'nda gérmis oldugu dis etkilere kapali ve muhafazakar denilebilecek
O0greniminin etkisi ile 1940’larin bagindan 1950’lerin basina dek bigim agisindan on sekizinci
ve on dokuzuncu yizyil normlarinin etkisi altinda olan ancak armonik baglamda yirminci
yuzyll ile temas halinde bir bestecilik yaklasimini benimseyen Dutilleux’'niin bu yillar
arasindaki estetik yonelimlerini oda mizigi eserleri tGzerinden inceleyen Thurlow (1998),
bestecinin Obua Sonati’'nin Scherzo’sunu (1947), Fliit Sonatinasi’'nin Allegrettosu’nu (1943)
ve Piyano Sonati’nin Allegro con moto’sunu (1948) mercek altina alir. Bicim agisindan (g
ornekte de sonat allegrosunun geleneksel birtakim 6zelliklerinin gézlemlendigini ifade eden
Thurlow, 6zellikle Piyano Sonati ile Obua Sonatr’'nda kullanilan sonat allegrolarinda karsithik
ilkesine temel teskil eden iki tema arasindaki farkin geleneksel beklentiden ¢cok daha diigik
diizeyde oldugunu ifade eder. Dutilleux’nlin, sonat allegrosunda vurgulanan tiirden bir

tematik zithga karsi duydugu icglidiisel hosnutsuzlugu bu yillarda hissetmis olabilecegini



ifade eden Thurlow (1998, s. 28), Birinci Senfoni’den itibaren bestecinin miziginde
gozlemlenen donitsime ve yapilarin iliskisine dayah girift tematik yapiya dikkat geker.
Orneklemi icerisinde dahil ettigi (ic muzikte de Dutilleux’niin benimsedigi post-tonal ifade
bicimlerinin gcogunlukla Ravel etkisi altinda oldugunu fakat Stravinski gibi bestecilere karsi
bir egilimin de hissedildigini éne siirer. Piyano Sonati’'nin Dutilleux’niin 1940’h yillardaki
gelisiminin bir gesit 6zeti oldugunu diisinen Thurlow, Dutilleux’nlin geleneksel bigimleri

sorgulamaya basladigi zamanin bu yillar oldugunu ifade etmektedir (1998, ss. 99-100).

Dutilleux’ntin katalogunda o6nemli bir yere sahip olan Piyano Sonati, 1948 vyilinda
tamamlanmistir. Besteci, Nichols’a Piyano Sonati ile birlikte “ileriye dogru bir adim attiginl”,
eserin kendisi icin “bir ¢esit donim noktasi oldugunu” ve bu eserden itibaren “estetik
yonelimleri hakkinda net bir fikir sahibi oldugunu” soyler (1994, s. 88). Glayman ile
konusmalarinda ise kisa eserler bestelemekten artik memnun olmadigini séyleyen Dutilleux
(2016, s. 29), bu eser lizerinde calisirken daha biiyik bir bicime ve elle tutulur bir clisseye
sahip olan fakat ayni zamanda “tipik Fransiz” olarak tanimladigi stil ile de mesafesini
koruyan bir eser ortaya koymak istedigini soyler. Dutilleux’'nliin Piyano Sonatr'na iliskin
soylediklerinden hareketle Thurlow’un gikarsamalarinda hakli oldugu séylenebilir. Genel
olarak 1950 dncesinde besteledigi miziklerin galinmasindan pek hosnut olmayan besteci,
yine bu tarihten 6nce besteledigi muziklerden biri olan Piyano Sonati igin ayni tutumu
benimsemez. 1946’dan itibaren dilinin tonaliteden modaliteye evrildigini fark ettigini
soyleyen Dutilleux, Piyano Sonati’ni “klasik ya da neoklasik sayilabilecek bigimlere eski
kafali bir sekilde bagh olmasina ragmen” sevdigini ifade eder (Surchamp, 1983; aktaran
Potter, 2016, ss. 8-9). Dutilleux’'niin ses materyaline yaklagimindaki degisimin basladigini
ifade ederek farkli bir yere koydugu Piyano Sonati’'ndaki bicimsel tutumu i¢in dahi bu denli
sert bir elestiri getirmesi, bestecinin 1950 Oncesindeki muziklerine olan yaklagimi

konusunda fikir vermektedir.

Piyano Sonatr'na dek ilimh olarak tanimlanabilecek Fransiz bestecilere yakin bir durus
sergiledigini ifade eden Dutilleux'niin (Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 88) bu stilden
uzaklagmasi, daha 6nce de belirtildigi Gzere, Villa Medici donlslinde Paris’te baslamis ve
savas boyunca siren mizikal dusliniginin dnemli bir pargasini teskil etmistir. Esasinda

bestecinin tipik Fransiz ile ne kastetmek istedigi yeterince agik degildir ancak Roger Nichols
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ile olan konugsmalarinda Fransiz mizigi igin birkag tanim daha yaptig1 gérilmektedir. Fransiz
bestecilerin genel olarak “glizel akor diskin(i” olmalari sebebi ile armoninin Fransiz
muziginin basat 6gelerinden biri haline geldigini ifade eden Dutilleux (Nichols ve Dutilleux,
1994, s. 87), kendisinde de bu egilimi bir nebze gézlemledigini ve bu durumu telafi etmek
icin kontrpuan teknigini gelistirmeye ihtiya¢ duydugunu soyler. Ayrica “tam bir Fransiz”
olarak anilmakla ilgili ciddi siipheleri oldugunu vurgulayan besteci (Dutilleux ve Glayman,

2016, s. 99), bu tutumu oldukga kisitlayici buldugunu ifade etmektedir.

Dutilleux'ntiin “kendi sesini aramakla mesgulken” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 29)
besteledigi Piyano Sonat/’'nin bashginda on sekizinci ylizyildan bu yana yalnizca piyanonun
degil pek ¢ok galginin repertuvarinda énemli yer tutmus olan sonat gibi bir tiire yaptigi
gonderme, Boulez’in ayni tarihi tasiyan “klasik kaliplari bilingli bir sekilde yiktigl” ve
“sonrasinda asla ge¢misle iliskili tirde baska bir eser yazmadig1” (Boulez, 1975, s. 42) 2.
Piyano Sonat’'nin aksine pek c¢ok agidan agik ve dogrudandir. Potter, bestecinin kendi
Piyano Sonat’'ni evrilmekte olan mizik anlayisinda neredeyse bir ara tir olarak
konumlandirmasini, Dutilleux’niin bu eseri o yillarda sahip oldugu dil ile ilerideki estetik
anlayisinin habercisi olan bireysel tutumunun karisimi olarak gériyor olmasi ihtimaline
baglamaktadir (2016, s. 48). Dutilleux’'niin Surchamp’a Piyano Sonat’nin bicimsel
kurgusunu eserin begenmedigi yoniu olarak gdstermesi aslinda ilgingtir. Zira o yillarda
bestelemis oldugu muziklerinden Obua Sonati da hem benimsedigi dil bakimindan hem de
bicimsel kurgu agisindan Piyano Sonati ile pek ¢cok benzerlik barindirmaktadir. Buna karsin
Obua Sonati Dutilleux’niin seslendiriimesinden pek hosnut olmadigi eserler arasina dahil
olurken Piyano Sonati icin ayni durumdan s6z edilemez. Buradan yola ¢ikarak Dutilleux’ntin,
Piyano Sonati’'nda ayni donemde besteledigi diger eserlere nazaran kendi olgun stiline dair

daha ¢ok iz buldugu soylenebilir.

Dutilleux’niin 1948’de temkinli adimlarla basladigi degisim siirecini en ¢ok etkileyen faktor
stiphesiz ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesidir. Savasin ardindan ézellikle Bati Avrupa’da
savas slresince baskilanmig bitiin séylemler ve muzikler Paris’te yayillma firsati bulmustur.
Boylece, Nazi isgali altindayken dahi kiiltir yasamini bir sekilde sirdiirmus olan Paris, diger
sanat dallarinin yani sira mizik igin de radikal fikirlerin rahatga filizlenebildigi verimli bir

sehir konumuna gelmistir (Clements, 1993, ss. 257-258). Nazilerin Paris’te fazla yenilikgi,
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dejenere veya ‘Yahudi’ gordikleri her seye uyguladigi yasaklarin kalkmasi ile bu yasakli
seyler konusulmaya, tartisiilmaya ve gorinir olmaya baglamis, bdylece Schénberg’in
aslinda Viyana’da uzun zaman dnce ortaya koymus oldugu on iki ton teknigi ile bestelenmis
pek cok eser Fransa’daki konser yasamina dahil olabilmistir (Griffiths, 2010). Dutilleux,
kendisinden on yil sonra dogan Henze, Berio ve Boulez gibi 1925 jenerasyonun yénelimleri
ile kendi yonelimleri arasindaki biyuk farki, bahsi gegen bestecilerin savas ardindan beliren
bu o6zgur muzik ortamini deneyimlediklerinde heniiz 20'li yaslarda olusu ile
iliskilendirmektedir (Dutilleux ve Glayman, 2016, ss. 20-21). Zira, 1925 jenerasyonunun
oldukga atesli ve etkilere agik oldugu yaslarda iken sonlanan savasin ardindan kalkan
sansdrler ile hizla 6zgulrlesen kiltlr yasami, o yillarda kendi stilini iyiden iyiye olusturmakta
olan otuzlu yaslarindaki Dutilleux'niin temkinli davranmak zorunda hissettigi bir zaman

dilimine denk gelmistir. Dutilleux, Paris’teki bu zengin mizikal sahneyi sdyle anlatmaktadir:

(...) 1945’ten itibaren [savas esnasinda yasakl olan] tim bu muzikler Fransa’da yeniden
ortaya ciktl. (...) Siphesiz ¢cok besleyiciydi fakat bir yandan tehlike de teskil ediyordu. Hem
cesitlilik cok fazlaydi hem de [tim bu gesitlilik] ¢ok gecikmisti. Bizim gibi geng besteciler
icin risk ise, besteci ayirt etmeksizin dikkatimizi en ¢ok ¢eken materyalleri bilingsizce
miizigimize devsirmek ve bunun neticesinde eklektik bestecilere donismekti. (Dutilleux ve
Glayman, 2016, s. 21)

Chendler’e gore (2013, s. 4), Dutilleux’nlin savas sonrasindaki bu zengin ortamin blyusine
kapilmamasinin bir sebebi de Fransiz Radyosu’ndaki gorevi sebebiyle muzikteki ulusal ve
uluslararasi pek ¢ok yenilikten rahatlikla haberdar olabilmesidir. Radyodaki bu gérevini pek
cok farkh tirden esere esit mesafede bulunabilecegi bir gézlem noktasi olarak kullanan
Dutilleux’niin bu yillardan itibaren besteleme hizinin oldukga diismesi de adimlarini dikkatli
attigini kanitlar niteliktedir. Dutilleux’nlin titiz galismaya olan dugkinlGgu, 1. Senfoni ile 2.
Senfoni arasinda “hizlica bestelenmis olan” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 38) lg¢ perdelik

bale Le Loup’dan iki senfonisi kadar memnun olmayisindan anlasilabilir.

Piyano Sonat’'nin ardindan orkestra muzigine yonelen Dutilleux, savas dncesine dek siki
iliskisinin oldugu oda miziginden uzun bir slire uzaklagmistir. Dutilleux’niin 1950 ile 1960
arasindaki on yillik dénemde bestelemis oldugu iki eseri, Senfoni 1 ve Senfoni 2, “serialist
yaklasimi  benimsemeyenlerin varliklarinin - mimkin olmadigi bir zaman diliminde”
(Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 39) bestelenmistir. Bestecinin Piyano Sonat’'nin ardindan

eserleri Uizerinde uzun siire diiginmeye baslamasi ve bunun sonucunda yavas ilerlemesi goz
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oniinde bulundurularak prémiyeri 1951 yilinda yapilan 1. Senfoni’nin tasarlanma siirecinin

sonatin tamamlandigl zamanlarda bagladigi tahmin edilebilir.

Dutilleux’ntin ylizyihn ortasina gelinmigken bir senfoni yazmayi tasarlamasi dikkat gekicidir.
Debussy’nin 1901 yilinda Witkowski’'nin 1900 yilinda bestelemis oldugu senfoni igin
soyledigi “ [bu eser] senfoninin Beethoven’dan beri ise yaramaz oldugunu kanitlamistir”
(aktaran Hart, 2001, s. 187) sozleri distnuldigiinde, yarim ylzyil sonra boyle bir ise
kalkismanin cevreden farkli tepkiler almasi olasidir. Senfoni 1’in prémiyerinde dinleyiciler
arasinda bulunan Boulez’in konser sonrasinda Dutilleux’'ye “aniden sirtini dénmesi”
(Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 36), Debussy’nin henlz ylizyll basinda ifade ettigi
hosnutsuzlugun o vyillarda da benimsenen bir dislince oldugunu agik bir sekilde
gostermektedir. Boulez’in 1948 yilinda bestelemis oldugu 2. Piyano Sonati’nin ardindan bir
daha gegmis ile iligkili higbir tlirde bestelemeyecegini sdyledigi g6z dniinde bulundurulursa
Dutilleux’niin 1. Senfoni’sini kendi dogrularina karsi agilmis bir savas olarak gormuis olmasi
muhtemeldir. Buna karsin Dutilleux (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 36), o yillarda yalnizca
senfoni yazmayi denemek istedigini sdyleyerek bdyle bir sey amaglamadigini ifade etmistir.
Watkins’in (1988, s. 662), 1980’lerin sonlarina dogru senfoni ve kongerto gibi bashklarin
yeniden popliler olmaya basladigina dair gbzlemi ve bu gézlemini “bestecilerin senfoni [ve
koncerto] tasavvurlarinda sonat formu, cesitleme ve rondo gibi bicimlerin yeniden
meydana g¢ikarilmasinin gerekli olmadigi konusunda hemfikir olusu” ile iliskilendirmesi
Dutilleux’ntin 50’li ve 60’l yillardaki diistince yapisini 6zetler niteliktedir. Zira Dutilleux, iki
senfonisinin ardindan bestelemis oldugu Métaboles’li Glayman’a “orkestra kongertosu”
(2016, s. 58) olarak tanimlarken on sekizinci ve on dokuzuncu yizyillardaki kongerto
kavrami ile higbir noktada kesismeyen bir eser bestelemis oldugunun farkindadir. Buna ek
olarak L’arbre des songes’un alt basligi olarak keman kongertosu tabirini kullanmasi da bu
eserin ge¢mis ile ilintili oldugu anlamina gelmemektedir. Diger bir yandan, Dutilleux’niin
yirminci yuzyilin ilk yarisinda pek sik kullanilmayan sonat ve senfoni gibi tirlere bir sans
vermis olmasini, kendisini ¢ok etkilemis olan Ravel’in izinden gitme arzusu tasimig
olabilecegi seklinde yorumlamak da mimkindir. Ravel'in herhangi bir senfoni
bestelememis olmasina ragmen 1930’lu yillarda iyiden iyiye gdzden diismeye baslayan

kongerto gibi turlere olan ilgisi (Fry, 2015) gdz 6niinde bulunduruldugunda bdylesi bir
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yorum da tutarsiz degildir. Buna ragmen bestecinin Watkins’in ifade ettigi tirden bir

disiince yapisina daha yakin oldugu séylenebilir.

Dutilleux (1965; aktaran Thurlow, 1998, ss. 105-106), senfoni kavraminin tahmin edilebilir
bicim ve yonteme ek olarak uzunluk agisindan birtakim sevimsiz gondermeler barindirdigini
ancak kisinin kendisini bu geleneksel retorikten 6zgur kilarken senfoninin 6ziinden feragat
etmemek konusunda da gabalayabilecegini ifade eder. 1. Senfoni’nin blyik ¢ogunlugunda
bu tur bir tahmin edilebilirlikten kaginan Dutilleux’niin bu eserde, Piyano Sonati’'ndan beri
uzerinde galistigl birtakim konseptleri orkestra dizleminde deneyimlemeyi hedefledigi
disindlebilir. Ancak, Senfoni 1’in 1953 yilinda Hollanda Festivali kapsaminda seslendirilisi
sonrasinda Donald Mitchell’in (1953) yazmis oldugu elestiri yazisindan anlasilacagi Gizere
sure bakimindan senfoni normlarindan ¢ok da uzaklasmamis ve bu yonlyle elestirmeni

rahatsiz etmistir.

Armonik acidan bestecinin o zamana dek benimsedigi yaklasimlara oldukg¢a yakin duran ve
ezgi-armoni-bas turinden bir doku hiyerarsisinin hala gézlemlendigi (Thurlow, 1998, ss.
117-118) 1. Senfoni’de Dutilleux’niin basardigl -ya da basarmaya oldukga yaklastigi- sey
aslinda Piyano Sonati’ndan bu yana gitgide uzaklasmakta oldugu tema fenomeni ile arasina
somut bir mesafe koymaktir. Program notunda ifade ettigi lzere eserde “klasik sonat
formundan bilingli olarak uzak durmay1” amaglamistir ve bunun bir sonucu olarak senfoni
“A temasi, B temasi ve yeniden sergi barindirmamaktadir.” (Roy, 1962; aktaran Thurlow,
1998, s. 107) Bu sanat ¢alismasi raporunun sonraki bolimlerinde tartisilacak olan kademeli
gelisme teknigine giden stiregte dnemli bir adim olan Senfoni 1, Dutilleux’niin monotematik

distince bigiminin agik bir sekilde hissedildigi ilk eserdir.

Birtakim kuguk 6lgekli muzikler sayilmazsa, 2. Senfoni’nin hemen 1. Senfoni’nin ardindan
bestelenmis oldugu sdylenebilir. Glayman’a 2. Senfoni’nin ilkine nazaran “¢ok farkh bir
enstriimantal hissiyat” barindirdigini belirten besteci, yeni bir seyler denemeye yonelik bir
dirtisi oldugunu ifade etmektedir (2016, s. 65). 2. Senfoni’yi mizikal dil agisindan ilkinin
devami olarak tanimlayan Thurlow (1998, s. 161) ise eseri Dutilleux'nin muzigindeki
muhafazakar 6gelerin iyiden iyiye azalacagi on yillik stirecin baglangici olarak gérmektedir.

Ton merkezlerinin muzikte agik bir sekilde gorildigini ifade eden Thurlow (1998, s. 162),
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bu merkezlerin akorlardan ziyade tekil perdeler lizerinde meydana geldigini sdéyler. Bu
durum daha sonra deginilecek olan eksen ses fenomeninin bir tlr prototipini tegskil

etmektedir.

Thurlow’un, Dutilleux’nlin besteciligindeki dénim noktasi olarak ifade ettigi Métaboles’den
onceki son eseri olan 2. Senfoni, “Le Double” bashgini tasimaktadir. Bunun sebebi, eserin
calgilamasinda bliyuk orkestranin yaninda bir de kigik orkestra kullanilmis olmasidir.
Dutilleux’'ntiin bu tercihi, esasinda bestecinin estetik yaklasimindaki yeni bir boyutun
habercisidir. Daha 6nce alintilandigi tGzere, Dutilleux’nin Milhaud’nun muziginde ilgisini
ceken tek yon olarak gosterdigi tini, Le Double’dan itibaren bestecinin lzerine egilecegi bir
fenomen haline gelmistir. Oyle ki, Thurlow (2010, s. 487), senfoniyi “Dutilleux’niin motivik
gelisme, kontrpuan ve genis 6lgekli armonik kurgudaki ustaliginin zirve noktasi olmakla
beraber basat veya tanimlayici bir tini Gzerinden yeni muzik kurgulari arayisi izlerinin de
gorilmeye basladigi bir eser” olarak tanimlamaktadir. Ancak, bestecinin Glayman ile
konusmalarinda ilgi c¢ekici bir detay gbze carpmaktadir. Dutilleux, Glayman’in Le
Double’daki iki orkestra kullanma fikrinin tinrile iliskili olup olmadigi sorusuna “tam tersine,
ses yansimalari ve renk oyunlariydi [amacim]. (...) pianissimo [bir sesin] ilk 6nce yaylh dortli
tarafindan sonra ise yayli orkestra tarafindan galindigini hayal et; sesin hissiyati oldukga
farkli olacaktir.” yanitini verir (2016, s. 50). Tininin bir galginin karakteristik ses rengini
tanimladigi (Britannica, 2018) ve “girlik, perde veya uzamsal algl disindaki her sey”
(Houtsma, 1997, s. 105) oldugu disiinllecek olursa Dutilleux'niin burada soruyu yanls
anlamis olmasi muhtemeldir. Clinki, kiiglik ve biylk orkestranin ayni perdeyi ¢almasi ile
ortaya cikacak renk farki tam olarak tiniyi tanimlamaktadir. Dutilleux’niin tintyi, amagladigi
yegane sey olarak géormiyor olmasi ve soruyu bu sekilde yorumlamis olmasi olasidir. Zira,
“orkestralardan birinin bir digerinin yansimasi oldugunu” ve iki ayri orkestranin temsil ettigi
iki ayri kimlikten meydana gelen tek bir olusumun igerisinde birtakim zitliklar aramis

oldugunu da ayni konusma icerisinde ifade eder (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 50).

Boulez’'in 2. Piyano Sonati’nin ardindan “bir daha eski ile iliskili higbir tiirde eser
bestelememesi” (1975, s. 42) gibi Métaboles de Dutilleux igin bir ¢esit donim noktasi teskil
etmistir. Her ne kadar Dutilleux’nliin bu karari nasil verdigine dair bir beyani olmasa da

bestecinin Métaboles’den itibaren geleneksel isimlerden uzaklastigl ve kimi zaman eserin
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yapisal prosediiriinii de tanimlayan sairane denilebilecek tirden isimlendirmeler yaptigi
gorilmektedir. Métaboles basligl da bu duruma paralel olarak esasinda eserin icindeki
mekanizmayi yansitmaktadir. Dutilleux Métaboles’i soyle tanimlamaktadir: “(...) tematik
bir 6ge bir dizi kligik mutasyon neticesinde dénisiime ugrar. Bir noktada bu dontisiimler o
kadar buyir ki bastaki 6genin dogasinin degismesine sebep olurlar.” (Surchamp, 1983;
aktaran Thurlow, 2010, s. 488) Dutilleux’niin son derece énemli olan bu tanimi, bu sanat
¢alismasi raporunun sonraki asamalarinda tartisilacak olan kademeli gelismenin temelini

olusturmaktadir.

Kademeli gelismeden agik bir sekilde ilk defa bahsedilen eser Métaboles ise de Thurlow’un
bu eseri Dutilleux’nin stilinin gatallandigi bir yol ayrimi olarak goértyor olusu bu fenomen
ile iliskili degildir. Dutilleux'niin adim adim gelisen yapilara karsi ilgisi esasinda ilk
senfonisinden bu yana gorlilmektedir. Bu agidan bakildiginda Métaboles’iin kademeli
gelisme anlaminda bir donim noktasi tegkil etmesi mumkin degildir. Buna karsin,
Dutilleux'niin Métaboles’lii daima organik bir gelisme araciligi ile tanimlamasi bu eserin
yalnizca bu fenomen ile anilir olmasina sebep olmustur (Thurlow, 2010). Thurlow (2010),
organik durum olarak tanimladigi adim adim biylyen 6gelerin Métaboles’de agik ve yogun
bir sekilde kullaniliyor oldugunu kabul etmesine ragmen bu eserin esas Oneminin,
Dutilleux’'niin kesfettigi yeni kurgu araglarinda gizli oldugunu sdylemektedir. Thurlow’a
gore Métaboles’in getirdigi yenilikler ¢ baslikta incelenebilir: kesiklilik, birincil tini ve bu

ikisinin dogal sonucu olan inorganik durum (2010).

Kesiklilik (discontinuity), Dutilleux'niin Métaboles’e kadar kacindigl bir olgu olmasina
ragmen Métaboles’lin ardindan bestelenen Ainsi la nuit ve Timbres, espace, mouvement
gibi eserlerinde bestecinin besteleme surecinde siklikla bagvurdugu bir ara¢ olarak
gorilmeye baslamistir. Buna 6rnek olarak, Métaboles’lin ikinci ve Ucglinct boélimlerinin
birlestigi noktadaki ortak 6gelere dikkat ¢eken Thurlow (2010, s. 490), bu ortakliklara
ragmen gegisin Dutilleux tarafindan keskin ve kdseli bir sekilde kurgulandigini ifade eder.
Métaboles’un ikinci yeniligi ise Dutilleux’nlin belirlemis oldugu bir tiniy1 motivik veya ritmik
fikirlerin bulundugu bir ortamdan ziyade eserin bigimsel kurgusunda dnemli islevi olan bir
arag olarak kullanmasidir (Thurlow, 2010, ss. 492-493). Métaboles’iin hemen basindaki ses

kitlesini buna 6rnek olarak gosteren Thurlow (2010, s. 491), “tini, armoni ve dokunun
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birlesimi ile olusturulmus bu kutlenin” muzigin devinimini saglayan bir ara¢ olarak
kullanildigini ifade eder. Bu arag ayni zamanda ¢alismanin sonraki bolimlerinde tartisilacak
olan Dutilleux'niin muzigindeki hafiza géndermelerinin en agik 6rneklerinden biridir.
Thurlow’un Métaboles’deki tini fenomenine iliskin duslinceleri ile paralel olarak Anderson
(2010), eserin basinda duyularak pek ¢cok defa tekrarlanan akorun, Gérard Grisey’in Partiels
adh eseri igin ilham kaynagi olmus olabilecegini 6ne siirmektedir. Thurlow’un isaret ettigi
Uguincu yenilik ise kesiklilik ve birincil tini sonucunda ortaya gikan, Dutilleux’niin miiziginin
“dlnya disl, soguk, inorganik, ifadesiz, soylemsel olmayan ve hatta bazi agilardan insandisi”

vechesidir (2010, s. 492).

Dutilleux, Métaboles’de birtakim yeni kurgu araglari denemis olmasina ragmen karsit
temalar konusundaki hosnutsuzlugunda izleri acik sekilde goriilmeye baslanan gelismeye
dayali ve her 6genin birbiri ile iliskili oldugu tirden bir kurguyu da kullanmaya devam
etmistir. Métaboles ile birlikte bir miktar daha tecriibe kazandigi bu kurguda, bitin 6geler
bir muzikal ag ile birbirlerine baglanir ve “fikirlerin neredeyse timi hem birer ani hem de
duyulacak olanin habercisidir.” (Thurlow, 2010, s. 488) Dutilleux’nlin bu muzikal ag ile iliskili
olabilecek baska bir yonelimi ise Métaboles ve sonrasindaki ¢ok bolimli eserlerini
kurgularken boélimlerin birbirleri ile i¢ ice gegmesini tercih etmis olmasidir. Bestecinin
boélimler arasindaki duraksamalarin, kurmakta oldugu mizikal agi zayiflattigini disinmus
olmasi muhtemeldir. Nitekim besteci, farkh karakterlere sahip muzik kesitlerini birbirlerine
baglamak icin L’arbre des songes’da clisseli Interlude’ler, Tout un monde lointain...’da ise

akorlardan olusturulan gegit pasajlari kullanmustir.

Ikinci Senfoni’ye dek ses organizasyonu bakimindan benzer yéntemler kullanmis olan
Dutilleux, bu yontemleri kullanmayi Métaboles’de de slrdiirmiis olmakla birlikte bu
eserden itibaren araliklardan sistematik bir bicimde istifade etmeye baglamistir. Bestecinin
Métaboles’e dek en kromatik eseri olan ikinci Senfoni’deki kontrpuana dayali kromatisizm,
Métaboles’de yerini gok daha sistematik ve rasyonel bir kromatisizme birakmis, dolayisiyla
tonal referanslar bestecinin ¢ok daha az yararlandigi araglara dontsmustir (Thurlow, 1998,
ss. 197-200). Métaboles’deki sistematik perde kurgusu bestecinin sonraki eserlerinde
sikhikla basvuracagi bir disince bigimi haline gelmistir. Eserin sistematik kurgusu ile

dodekafoni arasinda bir gesit iliski kurmus olmasi muhtemel olan besteci, bir bélimde on
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iki ton dizisi dahi kullanmistir. Ancak bu kullanim yalnizca dizi boyutunda kalmis, eserin
kurgusuna etki etmemistir. Dutilleux’niin Glayman’a on iki ton muzigi hakkinda séyledikleri
goz 6ninde bulundurulursa bestecinin bdylesi bir yaklasima da karakter olarak oldukga

yatkin oldugu soylenebilir:

(...) Mizacima oldukga uygun disen mutlak ve kati bir diistince bigimi olarak diisiinecek
olursam, kisa bir siireligine de olsa, kolaylikla serialist bir besteciye donisebilirdim (...) Bu
yuzden, kontrpuan ve fiig ¢alismalari yapmis olmaktan ¢ok memnunum. Bu tir mekanik
dislince bigimlerinden hoslaniyorum. (2016, s. 20)

Bestecinin Glayman’a “eserlerim arasinda en lirik olan1” olarak bahsettigi (2016, s. 66) ve
Métaboles’tu takip eden eser olan Tout un monde lointain..., “igerdigi ruh bakimindan
Métaboles’den tamamen farkli olmasina ragmen” yapi agisindan Métaboles’iin yani sira
Ainsi la nuit ve L’arbre des songes ile benzer yonler barindirmaktadir (Dutilleux ve Glayman,
2016, s. 65). Dutilleux’nlin burada ifade etmeye ¢alistigi sey boélimler arasindaki iliskinin bu
eserlerin timiinde Métaboles’dekine benzer bir sekilde kurulmus olmasidir. Bestecinin bu
beyani esas alinarak bestecinin hafiza ile iliskili yonelimlerinin bu noktadan itibaren
artmaya basladig soylenebilir. Buna ek olarak bestecinin Le Double ile basladigi ve
Métaboles’de devam ettigini soyleyebilecegi tini vurgusu da Tout un monde lointain...’de
farkli yonleri kesfedilmeye odaklanilan bir arag¢ olarak goriinmektedir. Thurlow (1998),
bestecinin 1960’larda besteledigi Métaboles ve Tout un monde lointain..."de benzer
egilimler sergiledigini ifade eder. Thurlow’un bu gdzleminin esasinda, bestecinin 40’lar ve
50’lerdeki yonelimleri igin de gecerli oldugu soylenebilir. 40’li yillarda daha ziyade
geleneksel yapilarla ¢alisan ve birtakim konularda kendi sesini arayan besteci, 50’li yillardaki
muziklerinde monotematik bir iliskiler agina odaklanmistir. 60’li yillarda ise tiniya yonelen
besteci, Métaboles ve Tout un monde lointain...’de bu alandaki denemelerini tamamlayarak
hafiza ve kesiklilik arastirmalarina koyulmustur. Uzerine egildigi her yeni araci gegmisteki
deneyimleri ile birlestirme gayretinde olan bestecinin temel amacinin tek bir yéni ile 6ne

¢ikan bir mizik yaratmamak oldugu séylenebilir.

Dutilleux’niin 1948 yilindan 1970’lere kadar besteledigi eserler yalnizca bu noktaya kadar
bahsedilen eserlerle sinirli degilse de bu zaman araliginda bestelenen eserlerin daha ziyade
orkestra igin tasarlandigi sdylenebilir. Bu sebeple, Ainsi la nuit hem uzun bir aradan sonra

besteledigi blylk capli ilk oda muzigi eseri olmasi hem de Dutilleux’'niin birtakim yeni
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arayislarini deneyimleyebilmesine ortam saglamasi bakimindan bestecinin eserleri
arasinda onemli bir yer teskil etmektedir. Ainsi la nuit, belki de bestecinin lizerine en ¢ok
kafa yorulan eserlerinden bir tanesidir. Bestecinin, “izlerinin tim eserlerinde
gorilebilecegini” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 77) ifade ettigi hafiza fenomeni Ainsi la
nuit’nin tamaminda etkin olarak kullanildigi icin Chendler (2013) ve Utzinger (2019) gibi
arastirmacilar Dutilleux'niin  muzigindeki hafiza gondermelerini yogunlukla bu eser
uzerinden tahlil etmislerdir. Dutilleux’nliin orkestra renklerini kullanma yaklasimindaki
temkinli ve tedrici tutumunun Ainsi la nuit’de yerini keskin, anlik doku ve dinamik
degisimlerine biraktigini ifade eden Thurlow (1998, ss. 269-270), bestecinin bu tutumunun
Alban Berg’in Lyrische Suite’teki tutumunu olduk¢a animsattigina dikkat ¢ceker. Thurlow’un
Lyrische Suite saptamasinda hakh oldugu, Dutilleux’niin Roger Nichols ile réportajinda
(1991; aktaran Potter, 2016, s. 75) “[Lyrische Suite’in] cok fazla etkisi altinda kalmis
olmaktan endise duydugunu” ifade etmesinden gikarsanabilir. Nitekim, Alban Berg’in
muiziginin 6ne ¢ikan yonlerinden biri olan palindromlar (Jarman, 2010), bestecinin Ainsi la
nuit’de sikhkla basvurdugu araglardan biri olmus hatta Miroir d’espace bolimi bulyik
oranda bu fenomen g6z onilinde bulundurularak kurgulanmistir. Thurlow (1998, s. 271),
Métaboles’in farkli malzemeler Uzerine insa edilen bollimlerinin aksine, Ainsi la nuit’nin
“malzemenin 6zgirce kesfedildigi ve 6ruldigi” izlenimi yarattigini ifade etmektedir. Perde
icerigini ise Métaboles ve sonrasindaki Tout un monde lointain...’"dekine benzer olarak
modlardan ya da aralik zincirlerinden olusturan Dutilleux, bu perde icerigi icin uydu gorevi

goren eksen sesler ve eksen akorlar kullanmigtir.

Dutilleux’'nlin L’arbre des songes’dan once bestelemis oldugu son eser olan Timbres,
espace, mouvement Bayer’in gozlemine (1970; aktaran Potter, 2016, s. 70) paralel olarak
bestecinin o zamana dek besteledigi ve hemen sonrasinda besteleyecegi L’arbre des songes
ile pek ¢cok ortak nokta barindirmaktadir. Ainsi la nuit’nin ve Tout un monde lointain’in kimi
yerlerinde acik sekilde gorilebilecek dogaglama karakteri Timbres, espace, mouvement’in
da kimi bolgelerinde hissedilmektedir. Ozellikle oboe d’amore solosunda
gozlemlenebilecek olan bu serbestlik, L’arbre des songes’un aleatorik kesitini dnceleyen
oboe d’amore solosu ile buyuk benzerlikler tagir. Bir baska bliyik benzerlik ise Timbres,
espace, mouvement ile L’arbre des songes’un ilk birkag élciisiinde gdze carpar. iki eserde

de ses kiimeleri benzer karakterdeki perkisyon girisinin hemen ardindan bir bulut olarak
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sunulmustur. Dutilleux bu ses bulutunu her iki eserde de bir noktada on iki kromatik sesin
tamamini kapsayacak sekilde kurgulamistir. Keman ve viyola grubu bulunmayan sira disi
denilebilecek bir ¢algilama kullaniimis olan Timbres, espace, mouvement bu yodniyle
Dutilleux'niin Métaboles’den bu yana Uzerine egilmis oldugu tini fenomenini vurgular
niteliktedir. Thurlow (1998, s. 310), esere sonradan eklenmis olan Interlude bolimi
disindaki iki boélimin igerisindeki bdlmelerin agik bir sekilde birbirlerinden ayrilmis
olduguna dikkat ceker. Bu acidan bakildiginda Thurlow’un Métaboles’de kesiklilik olarak
tanimladigi kadar keskin bir sekilde olmasa da Dutilleux’niin kademeli gelisme prosediirini
kimi zaman askiya aldigi1 sylenebilir. Buna karsin, eserin iki bélimu arasindaki kesiklilik bir
noktada Dutilleux’yi rahatsiz etmis olacak ki eser tamamlandiktan on iki sene sonra, 1990

yilinda, iki bolima birbirine baglayan uzun bir Interlude bolim bestelemistir.
1.1 Dutilleux ve Gelenek

Dutilleux’niin yaklasik otuz yili kapsayan bir siiregte Uretmis oldugu eserleri kapsayan
yukaridaki tarama, bestecinin eserlerini higbir zaman tek bir bigemsel 6n kabul
cercevesinde tasarlamamis oldugunu ortaya koymaktadir. Ayni zamanda bu tarama, Piyano
Sonati ve L’arbre des songes arasindaki kisith sayidaki eseri kapsamasina ragmen,
bestecinin muiziginde birtakim kalitsal 6gelere rastlamanin mimkiin oldugunu da ortaya
koymaktadir. Bayer’in (1970; aktaran Potter, 2016, s. 70) “yillar boyunca ilmek ilmek
ortlmekte olan tek bir eser” derken kastettigi sey de muhtemelen bestecinin miziginde bu
kalitsal 6geler neticesinde ortaya ¢ikan ve yalnizca Dutilleux’ye has iligkiler agidir. Bu agi
meydana getiren 6geler Dutilleux tarafindan icat edilmis ve yalnizca Dutilleux’'niin
kullandigi araglar olmamasina karsin bestecinin bu 6geleri kullanma bigimi tim bu 6gelerin
Dutilleux’ye 6zgl yeni araglar haline gelmesini saglamistir. Bunun sonucunda Dutilleux,
“yirminci yuzyilin ikinci yarisinda birkag 6l¢t [dinlemenin] ardindan kim oldugu rahatca
anlasilabilecek birka¢ besteciden biri” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 124) konumuna
gelmistir. Glayman tarafindan sui generis bir besteci olarak tanimlanan Dutilleux’'niin mizigi
Uzerine yuratilen galismalarin pek cogunda bestecinin geleneksel araglara ve bigemlere
olan duskinluglne iliskin gézlemlere rastlamak mimkindir. Bu gézlemler daha ziyade
bestecinin 60’li yillara kadar bestelemis oldugu eserler izerinden yapiliyorsa da bestecinin

bu tarihten sonra besteledigi eserlerde de geleneksel araglarin kullanildigi agiktir.
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Besteci, gelenekle olan bu agik iliskisine ragmen gelenek igin “o ve onunla iligkili olan
aliskanhk, gegcmis, nesep ve miras gibi bitlin terimlere kusku ile yaklagiyorum” (Dutilleux,
1989; aktaran Potter, 2016, s. 56) demis ve bu kavram hakkindaki cekincelerini dile
getirmistir. Dutilleux’niin bu tutumunun birtakim travmalardan beslendigi aciktir. Zira 60’h
yillara kadar hala senfoni yazmakta olan bir bestecinin gelenek ile bir sorunu oldugunu
disinmek glgctlr. Buna ek olarak, Nichols ile serializm {zerine konusmalari esnasinda
soylemis oldugu “(...) her seyden oOte, bizler -ki bu bence iyi bir sey- bir gelenegi
devralanlariz” (1994, s. 89) cimlesi de bestecinin gelenek fenomeni hakkindaki ikircikli
yaklasimini ortaya koymaktadir. Bestecinin gelenek lizerine sdylemis oldugu seyler taban
tabana zit ve tutarsiz gériinmesine karsin bu sézlerden bestecinin tasavvurundaki gelenek

taniminin tek tip olmadigini gikarsamak mimkunddr.

Bestecinin gelenek kavramina bu denli sert bir sekilde karsi gikmasinin temel sebeplerinden
bir tanesi muhtemelen, gelenek kelimesinin yalniz Dutilleux degil baska pek ¢ok besteci igin
de deger bigmeye ve konum tayin etmeye yarayan bir arag olarak kullaniimasidir. Dutilleux
uzerinden orneklenecek olursa gelenek, kimi zaman bestecinin “akintiya karsi kiirek
cekisini” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 91) betimleyen egzotik bir veche; kimi zaman
yurttas bestecilerin 6gretilerini takip eden sadik bir yol arkadasi tanimi (Austin, 1966, s. 421;
Freeman, 1996, s. 29); kimi zaman ise bestecinin “cagin gereklilikleri altinda kaldiginin”
(Schonberg, 1965) veya “utanilacak bir hastaliga sahip oldugunun” (Constant, 1987; aktaran

Rae, 2000, s. 27) isaretgisi olan bir turnusol gérevi gormektedir.

Bu tanim gesitliligi savas sonrasindaki muizik ortamiile dogrudan iliskilidir. Uzun zaman 6nce
kesfedilmesine ragmen savas oncesi Fransa’sinda Stravinski neoklasisizminin golgesinde
kalmis olan dodekafoni (Clements, 1993, s. 260), savasin ardindan 6zglrlesen kiltiir ortami
sayesinde Paris dinleyicisi ile ancak bulugsabilmistir. Schonberg ve Webern’in 6grencisi olan
René Leibowitz’in Paris’te verdigi dersler sayesinde basta Pierre Boulez olmak Uzere pek
¢ok bestecilik 6grencisine ulasan dodekafoni, muzigin araglarina iliskin sorgulamalar
icerisinde olan ve yeni bir estetik yaratma arzusu tasiyan besteciler tarafindan oldukga
benimsenmis ve kisa siire igerisinde Avrupa’da oldukga popiiler olmustur. Esasinda boylesi
bir arzu yeni degildir. Yirminci ylzyilin hemen basinda ve Birinci Diinya Savasi sonrasinda

da eskiyip yipranmis miuzige ve bu muizigin araglarina karsi filizlenen baskaldirilar
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gozlemlenmektedir. Her iki savasin ardindan yasanan yenilenme ihtiyaci temelde birtakim
benzerlikler tasiyorsa da ikinci Diinya Savasi’nin sonrasinda gézlemlenen tepki ilkinden ¢ok
daha kuvvetli olmustur (Morgan, 1993, s. 19). Dolayisiyla bu uygun ortamda hizla
biylyerek neredeyse ana akim estetik haline gelen bu yaklasim, birtakim kamplasmalari ve
tartismalari da beraberinde getirmistir. Dutilleux ve onun gibi baska pek ¢ok besteciyi
etkileyen gelenek ve yenilik catismasi da bu tartismalarin en goze carpanlarindan biri

olmustur.

Yirminci ylzyilin ortalarina gelinirken gelenegin tam zit kutbu olarak tasavvur edilen yenilik,
onceleri sikica iliskili oldugu 0Ozglinlik kavrami ile olan baglarini yitirmis ve bunun
sonucunda s6z konusu eserin yalnizca teknik veya isgilik agisindan igerigini isaret eden bir
kelimeye doniserek neredeyse cesurluk ve isyankarlik ile es anlamli hale gelmistir
(Caballero, 2003, s. 110). S6z konusu ¢atisma neticesinde ikiye béliinen mizik ortamina dair
gozlemlerini ve dislincelerini aktarirken “Boulez cephesi ve Dutilleux’niin savunuculari
arasindaki ¢atisma” gibi bir tanimlama yapan Baltakas’in ifadelerini detaylandiran Varga
(2017, s. 41), bu catismanin temelde “begenilme ve anlasilir olma arzusu giiderek gelenegi
ve gelenegin ifade araglarini benimseyen kisileri temsil eden Henze destekgileri ile bu
gelenekgileri sahte bir Gitopyanin pesinde kosmakla suglayan énci ve yenilikgi Lachenmann
destekgileri” arasinda vuku bulan bir estetik ikilem olarak Ozetlenebilecegini ifade
etmektedir. Boylesi bir ¢atismanin zemininde yatan duslinceyi agik¢a ve -Caballero’nun
tanimi kullanilacak olursa- cesurca ifade eden kisilerden biri olan Boulez, 1952 yilinda
kaleme aldig1 bir makalede “muzige bir diizen getirmenin” kendi jenerasyonunun bir gérevi
oldugunu sdyler ve ekler: “on iki ton miziginin gerekliligini hissetmeyen herkes -[on iki ton
miizigini] anlayan demiyorum, [onun gerekliligini] hissetmeyen [herkes]- GEREKSIZDIR. O
kisinin Uretecegi her sey ¢cagimizin gereksinimlerinin altinda kalacaktir” (Schonberg, 1965,
s. 11). Oyleyse, Boulez’in tutumu da goz dniinde bulunduruldugunda gelenek sézciigiiniin
kimileri igin ima ettigi sey acgiktir: Bu ¢aga ait olmamak. Gegmis ylzyillarda Avrupa muzigi
dinleyicisinin kendilerinden énceki ylzyillara veya kendilerininkinden baska kiltirlere ait
maziklere karsi takindigi asagilayici tutumu (Meyer, 1994, s. 177) animsatan bu yaklasim,

¢atismanin ¢ikis noktasina isik tutmaktadir.
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Boulez’in ifade ettigi bu “gereklilige” mesafeli yaklasan Dutilleux, Nichols’a “[serializmin]
ilkelerini kati bir sekilde reddetmiyorum; benim karsi oldugum sey o zamanlardaki
dogmatik ve otoriter tutum” (1994, s. 87) diyerek dénemin ortamina karsi durusunu agik
bir sekilde ifade etmistir. Her ne kadar bu estetik hareket igerisinde pek ¢ok besteci yer
almis olsa da Potter’a gore buradaki dogmatik kavrami dogrudan Boulez’i isaret etmektedir
(2016, s. 13). Nitekim Boulez’in I. Senfoni’nin promiyerinde Dutilleux’ye “aniden sirtini
cevirmesi” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 36) boylesi bir ¢ikarsamanin haklilik payi
olabilecegini gostermektedir. Serializmin bir nevi ¢gikmaz oldugunu disinmesine ragmen
ona karsi dogrudan cephe almayi dogru bulmayan Dutilleux (Dutilleux ve Glayman, 2016, s.
39), o yillardaki “estetik terorizm”e karsi kisinin kendisini “manifestolarla degil, eserleri ile

korumasi gerektigini” ifade etmistir.

Bu gergin ¢atisma ortami kimi bestecilerin belli bir siire i¢in sahne disina itilmesine sebep
olmus ve Rae’nin tanimi ile bazi “6tekiler” yaratmistir (2000, s. 22). Rae’nin 1945-1969
yillari arasinda ingiltere’de yapilmis BBC radyo yayinlarinda Fransiz bestecilerin eserlerinin
¢alinma miktarlari Gizerine yaptig arastirma, s6z konusu 6tekilestirmenin boyutlarini agik
bir sekilde ortaya koymaktadir. Bu arastirmaya gore 1945-1969 yillari arasinda
Dutilleux’niin miziginin ¢alindigi BBC radyo yayini sayisi yalnizca 19 iken, muzikleri 1955
yilina kadar bu yayinlarda sunulmamis olan Boulez’in bu yildan 1969 yilina kadar yer aldigi
toplam radyo yayini sayisi 90’dir. Messiaen’e ayrilan yayinlar ise 1945 yilindan itibaren
dramatik bir artis egilimi géstermis ve besteci yalnizca 1965-1969 yillari arasinda toplam
231 yayinda temsil edilmistir. Bu yayinlarda Dutilleux’niin az temsil edilmesine ek olarak
1948 oncesi bestelemis oldugu eserlere agirlik verilmis ve bu durum Dutilleux’niin glincel
yonelimlerinin dogru bir sekilde aktarilamamasina sebep olmustur (Rae, 2000, s. 29). Bu
otekilestirmenin 1945 ve sonrasi Fransiz mizigi denildiginde akla yalnizca Messiaen ve
Boulez gelmesine sebep oldugunu ifade eden Rae (2000, s. 27), bu iki bestecinin Fransa’daki
mazigin yalnizca kiglik bir kismini temsil ettigini vurgular. 1960 yilina dek Fransiz
bestecilerin BBC'deki temsillerinin dengeli oldugunu gézlemleyen Rae (2000, s. 29), Fransiz
bestecilerin BBC temsillerinde gozlemlenen bu dramatik dengesizligi Boulez’'in o esnada

BBC’nin muzik denetgisi olan William Glock ile arasindaki yakin iliskiye dayandirmaktadir.
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ingiltere’dekine benzer bir sistematik dislama bir dénem icin Fransa’da da gorilmesine
ragmen bu durum ingiltere’deki kadar uzun soluklu olmamistir. Boulez’in 1954 yilinda
kurmus oldugu Domaine musical, Ohana ve Dutilleux gibi kimi Fransiz bestecilere kapal
olmasina ragmen (Rae, 2000, s. 27) 1964 yilinda kurulmus olan Ensemble Ars nova gibi
olusumlar “muzige bir diizen getirme” pesinde olan kisilerin yaratmis oldugu tek tip ortami
yumusatmis ve ¢ogulcu bir ortamin saglanmasi hususunda etkin rol oynamistir. Yine de bu
¢atisma ortami ve birtakim dislayici sdylemler Dutilleux’nlin baski altinda hissetmesine
sebep olmus ve besteci 50°li ve 60’li yillarda Donaueschingen Festivali’'ne varliginin

garipsenecegini disliinerek katilmamigtir (Cadieu, 2007; aktaran Rae, 2010, ss. 434-435).

Hicbir zaman kendini herhangi bir kamplasmanin igerisinde konumlandirmamis olan
Dutilleux’niin gelenek kavrami Uzerine olan hosnutsuzlugunun temel sebeplerinden bir
tanesi, kendisini yukarida genel hatlariyla tarif edilen ¢gatismanin igerisinde rizasi olmadan
bir taraf olarak bulmasinda yatmaktadir. Le Groupe musical le Zodiaque gibi bu ¢atismanin
taraflarindan biri olarak nitelendirilebilecek tiirden olusumlar ortaya ¢ikmasina ragmen
besteci bu tur gruplara dahil olmamistir. Ayrica, besteledigi muzikler gbéz 6nilinde
bulunduruldugunda Dutilleux’niin eski muzik ile iliskisinin Paris avangardindan ¢ok farkli
oldugu acik olmasina karsin besteci higbir zaman avangarda karsi tavir almamistir. Fransiz
Radyosu’nda galisirken radyoda galinmak Uzere miuzik siparisi verdigi bestecilerden bir
tanesinin Boulez olmasi bu durumu ispatlamaktadir. Ne var ki, o yillardaki kirilmayi
benimsemiyor olmasi dahi Dutilleux’niin kimilerinin géziinde muzigin ilerlemesinin 6niinde
duran bir gerici olarak damgalanmasi igin yeterli olmus ve basitce gelenekgi olarak

tanimlanmasina sebep olmustur.

Yukarida genel hatlariyla tasvir edilmis olan tartismalar 1si8inda, 1950’lere gelindiginde
gelenegin belli kesimlerce insanligin basina gelen her seyin misebbibi olan ve tamamen
uzak durulmasi gereken bir fenomen olarak tasavvur edildigi soylenebilir. Ayrica uzak
durulan bu gelenek butincil bir gelenege degil, yalnizca Avrupa sanat muzigi kanonundan
ileri gelen kisith bir gelenek anlayisina isaret etmektedir. Pek ¢ok farkh disiplinde gesitli
disindrler ve arastirmacilar tarafindan tefekkir edilmis olan gelenek fenomeninin

kdkenlerine ve anlamina iligkin bir irdeleme bu galismanin kapsaminin oldukga disinda kalsa
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da yalnizca Schonberg’in ve Stravinski’nin bu kavrami ele alma bigimleri dahi bu kavramin

muglakligi noktasinda fikir verici olacaktir.?

Yirminci yUzyil mdaziginin gidisatina en c¢ok etki eden bestecilerden biri olarak
tanimlanabilecek Schénberg, henlz ylzyilin ilk ceyregi bile tamamlanmamisken, stiregelen
gelenegin en kutsal vechelerinden birisi olan perde hiyerarsisini ortadan kaldirmayi
hedefleyen bir sistem 0One sirmdistir. Bu sistem, yukarida tartisilan kamplagsmalarin
temelini olusturan serialist teknige dayanak teskil etmis ve pek ¢ok estetik tartismanin da
fitilinin ateslenmesine vesile olmustur. Ancak, etkileri bu denli blyiik olan ve ciddi anlamda
paradigma kaymalarina sebep olmus bdylesi bir sistemin mucidi olan Schénberg dabhi
gelenek kavrami (zerinde durmus ve kendisini tasavvurundaki gelenegin zirvesinde

konumlandirmistir (Auner, 2004).

Gelenek meselesine bu denli 6nem atfeden Schonberg’in tasavvurundaki gelenek iki
yonladir. Ulusal Miizik adli makalesinde 6gretmenlerinin Bach, Mozart, Beethoven,
Brahms ve Wagner oldugunu ifade eden Schonberg, bu bestecilerin her birinden 6grenmis
oldugu muzik bilesenlerini tek tek siralar ve “Alman topraklarinda tretilmis olan ve higbir
yabanci etki barindirmayan miziginin (...) yalnizca ve yalnizca Alman geleneginden
beslendigini” soyler (1984, s. 173). Bu tutumu ile ulusal mizik gelenegini ve bu gelenegin
UstlinlGglnu vurgulayan Schdénberg yine ayni metinde, ylzyilin baslarinda Fransiz mizigini
Wagner etkilerinden kurtarmaya c¢abalamis olan Debussy’nin armonik dilinin aslinda
Wagner’in buluslarinin bir sonucu oldugunu ifade etmis ve aslinda bir yandan da uluslar ve
kalturler 6tesi bir gelenek fenomeninin varligini ortaya koymustur. Schénberg’in burada
kastettigi sey daha ziyade Alman kdiltirini yuceltmeyi hedefleyen vatanperver bir
yaklagimdan kaynaklanan bir gesit hor gérme igeriyorsa da Dutilleux’niin Marcel Mihalovici
sayesinde “Fransa’da pek bilinmeyen btincil bir gelenegin 6neminin farkina varmasina”
(Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 26) vesile olan sey tam da Schonberg’in aslinda
kiicimseyerek ifade ettigi, toplumlar ve Ulkeler arasinda aktarilmakta olan bilgi birikimidir.
Yani Dutilleux’nlin farkina vardigi gelenek, bazi noktalarda kendi fikirlerine ¢ok uzak kalsa

da “ikinci Viyana Okulu’'ndan ve Alman kiiltiiriinden son derece etkilenmis olan” bir

2 Mizik alaninda yiritiilmis gelenek tartismalarinin kisa bir 6zeti icin Musicology: The Key Concepts (Beard
ve Gloag, 2005) adli kitabin Tradition bélimine g6z atilabilir.
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gelenektir. Gelenegin bu uluslar ve kiltlrler 6tesi dogasi, yirminci ylzyiln
karakteristiklerinden biri olarak, Dutilleux gibi pek ¢ok bestecinin mayasinin 6ziinii (Rae,

2010) olusturmaktadir.

Gecmis ile kurdugu iliski ve mizik dili géz 6nlinde bulunduruldugunda gelenek ile
Schonberg’ten daha agik baglari olan Stravinski’ye gore ise gelenek, aliskanliklarin aksine
“bilingli ve duslinerek kabullenme sonucunda olusur” (2011, s. 48). Stravinski icin gelenek,
gecmisin yalnizca bir kalintisi olmaktan ¢ok uzaktir. Dolayisiyla, ge¢misi degil iginde
bulunulan anivurgular. Stravinski’nin neredeyse her miziginde baska bir yaklagim ve model
benimsedigine dikkat ceken Morgan (1988, s. 65), buradan yola cikarak Stravinski’nin
gelenek anlayisini “kisinin istedigi gelenegi secgebildigi, hatta kendi tercihleri dogrultusunda
yeni bir gelenek yaratabildigi” bir anlayis olarak 6zetler. Bu bakimdan, Stravinski’nin
tasavvurundaki gelenek yalnizca ulusal veya bodlgesel ogelerden beslenmiyor olusu
bakimindan Schénberg’in yaptigl gelenek tanimina gére ¢ok daha kapsamli ve zengindir.
Nitekim, ulusal kiltlrinin izleri bir déneme kadar muziginin 6ne ¢ikan yoni iken,
dolambagli bir yolun ardindan Schénberg’in Alman geleneginin zirvesi olarak tanimladigi
dodekafoniyi deneyimleyebilme cesaretini bulabilmis olmasi da boylesi bir gelenek

anlayisinin sonucudur.

Dutilleux’'niin gelenek kavramina yaklagimi, Schonberg ve Stravinski’nin birbirine hig
benzemeyen gelenek anlayislari 1siginda anlasilir bir hal almaktadir. Zira, “tipik Fransiz”
olarak tanimlanan estetikten uzak kalma gabasi, 6ziinde bestecinin yalnizca ulusal kiltiiriin
etkisi altinda kalmis tirde bir gelenek tanimina karsi durusunu temsil etmektedir.
Dolayisiyla, Schénberg’in anlayisina benzer olarak ulusal kimlik Gzerine insa edilmis bir
gelenek anlayisi Dutilleux icin uygulanabilir olmaktan ¢ok uzaktir. Dutilleux’nlin gelenek
anlayisi daha ziyade, Stravinski’'nin tasvir ettigine benzer bir sekilde, iplerin bestecinin
elinde oldugu ve etkilenmelere oldukca agik tiirden bir anlayisa yakindir. Glayman ile /kinci
Senfoni Uzerine konusmalari esnasinda tekrar eden bir tema gibi geleneksel 6geleri
kullanmaktan imtina ettigini ve daha ziyade kisisel araglarinin pesinde oldugunu séylemesi
de (2016, s. 53) bestecinin kendi anlayisini olustururken gelenegin bilesenleri arasindan

Ozglirce segim yaptigini ortaya koymaktadir. Bu yaklasim sonucunda Dutilleux, gegmisin
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muzik mirasi ile iliskisi son derece agik olan fakat bir yandan da 6zgilin yanlar barindiran bir

dil yaratabilmistir.

Dutilleux’niin gelenek ile iliskilendirilme gabasinin bagka bir ¢ikis noktasi ise bestecinin
parmakla kolayca isaret edilebilecek tirden bir estetik hareketin igerisinde yer almiyor
olusudur. Bestecinin Ozellikle 60’l yillara kadar bestelemis oldugu mdiziklerin bir hayli
eklektik olmasi Dutilleux’yl tanimlamayi zorlastirmis ve gogu zaman bagimsiz besteci olarak
tanimlanmasina sebebiyet vermistir. Bu bagimsiz taniminin pek ¢ok siniflandirmasi gig
besteciye benzer sekilde kendisinin de bir kaliba sokulma cabasindan baska bir sey
olmadigini disiinen Dutilleux (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 91), bu yaklasimin onu
esasinda higbir yakinligini olmayan bestecilerle yan yana getirdigini ifade etmektedir. Nadia
Boulanger de Dutilleux’niin bu tanimlamasi gig stilinin farkina varmis olacaktir ki gelenek

ve 0zglinlik Gzerine bir tartismada dustincelerini Dutilleux Gzerinden érneklendirmistir:

O da herkes gibi yedi nota ile besteliyor, hadi diyelim ¢eyrek tonlari ve hatta geyrek
tonlarin geyrek tonlarini kulandi, yine higbir sey degismez. Dil [muzik dili] ortaktir ancak,
yenilik yapsin yapmasin, herkes kendine has 6zellikler tasir. (Monsaingeon ve Boulanger,
1988, ss. 109-110)

Bestecileri belli tanimlamalar altinda siniflandirma cabasinin cesitliligin gérece az oldugu
zamanlardan artakalmis bir aliskanlik olmasi muhtemeldir. Ancak, gegmis yuzyillarin estetik
anlayisinda ¢ogunlukla gézlemledigimiz tlrden stil mutabakatlari 1950’lere gelindiginde
artik uygulanabilir olmaktan ¢ok uzaktir. Birbirleri ile ortak yonleri olan besteciler hala
olmasina karsin vurgulanmasi gereken noktalar mizik sahnesindeki zenginlik neticesinde
ortak yonlerden ziyade bireysel 6zelliklere kaymistir. Dolayisiyla muzik tarihgilerinin ve
bestecilerin digerlerine Ustiin gelecek bir estetik yaklagim beklentileri hentiz yizyilin
basinda emareleri goriilmeye baslanan gesitlilik ile bosa ¢ikmistir (Meyer, 1994, s. 171).
Buna paralel olarak, pek ¢ok farkl tlrln bir arada bulunabildigi ve bu farkli tiirlerin de gesitli
dinleyici kitleleri ile gesitli kurum ve kuruluslar tarafindan talep gordigu yeni bir dénem

gozlemlenmektedir (Meyer, 1994, s. 173).
Dutilleux’niin bagimsiz olarak tanimlanma konusundaki ¢ekincesinin bu gesitliligin farkinda

olusundan ileri geliyor olmasi ihtimal dahilindedir. 1960 yilinda Stratford Festivali

kapsaminda dizenlenmis olan Uluslararasi Bestecilik Konferansi’nda sunmus oldugu bildiri
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bestecinin bu farkindaligini agikga ortaya koymaktadir. Mizigin o yillarda bir ¢ikmazda
olduguna iliskin yaygin gorisilin aksine, yapilan tim deneysel calismalari ve tartismalari
muzige iliskin bir gecis sureci olarak tahlil eden besteci, “zamanina ait olmak isteyen
bestecinin” de her zamanki gibi bunu basarabilecegini disinmektedir (1961, s. 77). Tiim bu
deneysel c¢alismalar sayesinde ortaya cikan yeniliklerin ve degisen ses diinyasinin
gerektirdigi aracglar ile gelenek aracihgl ile edinilen teknikler arasindaki uyusmazhgin
bestecileri endiseye siiriiklemesine ragmen tim bu olup bitenin yine de bestecileri
heyecanlandirmaya vyettigini distinen Dutilleux, “meslektaslari arasinda aylarini
laboratuvarda gegirmekten Stockhausen’in hoslandigl kadar hoslanmayacak pek ok kisi
oldugunu” soyler (1961, s. 78). Tim bunlara sahit olmamis olsaydi miziginin ¢ok daha farkli
olacagini ifade eden Dutilleux, yine de muzigin bu yeni boyutuna kendisini ¢ok yakin
hissetmedigini sdyler ve bu tir deneysel ¢calismalari mizigin evrimi agisindan éneme sahip
yegane unsurlar olarak tanimlamamak gerektigine dikkat ¢ceker. Bildirisini tamamen Fransiz
muzik sahnesindeki gesitlilige ayiran Dutilleux, Fransa’daki zengin muzik sahnesini Boulez,
Ohana, Jolivet, Messiaen, Constant ve Nigg gibi farkli yonleri kolaylikla isaret edilebilecek
besteciler (zerinden o6rneklendirmistir. Bu baglamda yeni ifade araglarinin
standartlagsmasina karsi ¢ikilmasi gerektigini diislinen besteci, 6zglirligin ve gesitliligin had

safhada oldugu bir sanat evreni vurgusu yapmaktadir.
1.2 Dutilleux’niin Miziginde Hafiza

Dutilleux’niin diigslince bigimini ve buna baglh olarak muzikal kurgusuna iliskin yéntemlerini
en fazla etkileyen seylerden birisi 6zellikle 60’li yillardan itibaren lzerine egildigi hafiza
fenomenidir (Nichols, 1991, s. 701). Hafizaya olan géndermelerin miziginin degismez bir
pargasi oldugunu ifade eden Dutilleux’niin (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 52) bu yondeki
egiliminin altinda yatan faktoérlerden en 6nemlisi edebiyata ve Ozellikle de Proust’a olan
ilgisidir. Glayman ile konusmalarinda Proust ve miziginin iliskisi Gizerine Dutilleux (2016, s.
53), “edebiyat ve mizik gibi birbirinden oldukga farkli iki alani karsilastirmak yanhs
olmayacaksa, evet, onun [Proust’un] yapi anlayisi ile miizikal zamanin kurgusu lizerine olan
hedeflerim arasindaki baglanti Gzerine sik¢a disiundigim dogru” der. Nichols ile
konusmasinda ise miuzigindeki Proust etkisinin ne zaman basladigina ve ne sekilde

gozlemlenebilecegine dair sunlari sdylemektedir:

Benim miizigimde adim adim gelisen hiicreler vardir. Bu, belki de edebiyatin ve Proust’un
bellek tzerine soylediklerinin bendeki etkilerinin bir tezahtridir. Agiklamasi biraz zor bir
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mesele ancak, I. Senfoni’den itibaren dislince yapimin belkemigi olmasi bakimindan son
derece 6nemli. (1994, s. 89)

Bestecinin bu soyledikleriyle iliskili olarak Potter (2016, s. 68), Dutilleux'niin adim adim
gelisen hiicrelere olan ilgisinin, Proust’un yaninda Baudelaire ve Gide gibi insan kisiliginin
art arda siralanmis hallerden meydana geldigi inancinda olan yazarlar ile paralellik
gosterdigini soylemektedir. Tout un monde lointain...’deki Baudelaire gondermeleri ve
Gide’den etkilendigini acik bir bicimde ifade etmesi (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 64) g6z

ontinde bulunduruldugunda, bu paralelligin bir rastlanti olmadigi agikga gorilmektedir.

Hafiza ile iligkili 6gelerin Dutilleux'nin muizikal kurgusunda iki 6nemli islevi vardir.
Bunlardan birincisi, dinleyiciyi merkeze almaktadir. Burada amag dinleyicinin dikkatini
bastan itibaren rahatca takip edilebilen belirli bir 6geye ¢ekmek degil, aksine, belli belirsiz
bir bicimde dinleyicinin bilincaltina erismektir. Bu sayede, dinleyici eser boyunca duydugu
ve anlamlandirmasi gli¢ 6geleri bir haznede toplar ve gerektiginde -ki bu kimi zaman bilingli
kimi zaman ise bilingsizce yapilan bir eylemdir- bu 6geleri kendine kilavuzluk etmesi igin
degerlendirir. Dutilleux (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 53), dinleyicinin hafizasi ile kurulan
iliskinin, leitmotif’teki gibi, dinleyicinin rahatlikla farkina varabilecegi tiirden olusunu “son
derece rahatsiz edici” buldugunu ve amagladigi seyin daha ziyade “bazen ¢ok kisa ve
neredeyse anlagilmayacak nitelikte olan ancak dinleyicinin bilingsizce geg¢mis ile
iliskilendirdigi takdirde anlamlandirabilecegi” tirden bir yapi olusturmak oldugunu ifade
etmektedir. Hafizanin bestecinin kurgusundaki ikinci islevi ise besteleme siirecinde yapisal
agidan tutarh bir bitlin ortaya koyabilmesi agisindan besteci igin son derece kullanisli bir
araca donusebilmesidir. Bununla iligkili olarak ise hafiza fenomenini her seyden ote
kendisinin kaybolmamasi adina kullandigini séyleyen Dutilleux (Dutilleux ve Glayman, 2016,
s. 77), mizigin bicim bakimindan saglam olmasini saglayan yegane seyin hafiza ile siki iligkisi

olan “gizli yapinin igcindeki 6geler” oldugunu ifade etmektedir.

Utzinger (2019, s. 29), Dutilleux'niin mizigindeki hafiza fenomeni ile iligkili 6gelerin
kademeli gelisme ve gondergesel araclar olarak iki baslik altinda irdelenebilecegini ifade
etmektedir. Utzinger'e gore kademeli gelisme, dinleyicinin istemsiz hafizasindan
faydalanilan “dinamik ve gelisme odakh bir sureci” ifade eder. Bu sire¢ bestecinin

belirlemis oldugu alanda gozlemlenir ve bu prosedir ile islenmis miizikal 6g8enin bu sirecin
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basindaki hali ile sonundaki hali arasinda ¢ogu zaman pek az benzerlik bulunur.
Gondergesel araglar ise hafizanin istemli bir bicimde harekete gegiriimesinden faydalanir.
Bu araglar ile iliskili olan 6geler “ancak belli bir tekrar prosedirinin igerisinde yer alarak
yapisal ve kurgusal agidan énemli hale gelebilecek olan izole edilmis miuzikal yapilardir.”
Dolayisiyla bu 6geler yalniz baglarina var olamazlar ve animsanabilmek igin tekrara ihtiyag

duyarlar.
1.2.1 Kademeli Gelisme

Utzinger’in siniflandirmasindaki 6gelerden ilki olan kademeli gelisme, Dutilleux’niin mazigi
Uzerine yapilan calismalarda sikga telaffuz edilen kavramlardan bir tanesidir. Terim ilk
olarak Dutilleux’niin 6grencilerinden biri olan mizikolog Francis Bayer tarafindan
kullanilmistir. Bayer’in bu isimlendirmesi, sonralari Dutilleux tarafindan da benimsenmis ve
besteci bu teknik prosediirden Bayer’in ortaya atmis oldugu terim ile bahsetmeye
baslamistir. Kademeli gelisme, Dutilleux’'niin eser boyunca kurguladigl ve yalnizca perde
katmaninda degil “perdeye tanimlanabilirlik 6zelligi kazandiran ritim, tini, ses alani, ezgisel
kontur ve gurliik gibi gesitli perde disi unsurlari da igine alan” (Utzinger, 2019, s. 35) ¢ok
katmanli muzikal ag1 tanimlamaktadir. Bu ag ve ona iligkin 6geler bestecinin yapitlarinin
bircogunda sikga gozlemlenen ve bazilari “ancak derinlemesine analiz ile anlasilabilecek
olan” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 52) yapi taslarindan meydana gelmektedir. Temelinde
Dutilleux'niin “adim adim gelisme” seklinde ifade ettigi bir teknik yaklasim ve hafiza
fenomeni olan kademeli gelisme, 1. Senfoni ile birlikte somutlasir, 2. Senfoni’de ¢ok daha
belirgin hale gelir ve Métaboles’de ise nihai bigcimine ulasir (Potter, 2016). Baslarda bu
muzikal agi pek bilingli bir sekilde kurgulamadigini ifade eden Dutilleux (Nichols ve

Dutilleux, 1994, s. 89), bu prosediiri sonralari bilingli olarak pek ¢ok eserinde kullanmistir.

Kademeli gelismeyi meydana getiren muzikal ag, kiguk bir hiicrenin besteci tarafindan
sunulmasi ile baslar ve bu hiicrenin sireg igcinde sayisiz degisime ugramasi ile oriilmeye
devam eder. Chendler (2013, s. 15), bu sireci “dinleyicinin hicreleri her duyusunda
kendince yeni bir anlam agi kesfettigi bir rilyaya” benzetmektedir. Dolayisiyla bestecinin bu
yontemle kurguladigi eserin igindeki muzikal agin, her dinleyici icin -ve belki ayni dinleyici
icin her duyulusunda- farkli bir olay 6rglsi sundugu sdylenebilecektir. Bu sireci besteci su

sekilde tasvir etmektedir:
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Mesela Métaboles’de, eser Uizerinde ¢alismaya basladigim andan itibaren eserin bitlnine
dair fikir sahibiydim. Bes bolimin her birinde kademeli gelisme prosediriinden gececek
ve bir sonraki bdlimde tekrarlanarak gelisecek ogeler bellidir. (...) Bir 6ge, tipki
boceklerdeki gibi, pek ¢ok donisiime maruz kalir ve bir noktada dogasi radikal bir
degisiklige ugrar: Bastaki hali artik animsanabilir degildir. (Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 89)

Dutilleux’'niin “temayi en basta nihai hali ile sunmamaya yonelik -neredeyse i¢glidisel
denilebilecek- egilimi” (1994, s. 89) kendisini basta kolaylikla tanimlayamayacak tirden
malzemeler segmeye yoneltmistir. Temanin agik segik olmasi ve bu temanin
dontstmlerinin ise dinleyicinin bu temayi kolaylikla tanimlamasi ve takip edebilmesi adina
tiim katmanlarda bir butiin olarak yurutilmesi aliskanliginin izleri Dutilleux’niin muziginde
gozlemlense de bestecinin galisma bigimi genel olarak bu yapinin hicreler bazinda
dontsime ugratilmasi yoniindedir. Tema -daha dogrusu tema 6zelligi kazanacak malzeme-
kolaylikla isaret edilemez ve soyuttur. Dinleyici igin diger tim malzemelerden farksiz
siradan bir 6gedir ve dolayisiyla, dinleyicinin tema bilinci uzun bir siireg igerisinde olusmus

olur.

Kademeli gelisme Dutilleux Uzerine yapilan ¢alismalarin timiinde gorilen bir kavram
olmasina karsin bu terimin tam olarak neyi ifade ettigi pek az tartisilmistir. Zira, bir mizik
fikrinin adim adim gelistirilmesi Dutilleux’den 6nce de pek ¢ok bestecide goriilen bir
egilimdir. Bu noktada kademeli gelismenin bestecilerin miuzikal 6geleri gelistirirken
kullandigi diger araglardan farkinin tartisilmasi kaginilmaz olur. Chendler (2013, s. 17),
kademeli gelismenin kimi zaman “alisilageldik tematik gelistirme tekniklerinde
gozlemlenen aktarim, ses alani degisimi ve ezgisel c¢esitleme gibi yodntemleri
barindirmadigin” aksine, “6gelerin ¢ogunlukla ayni ses alaninda ve perdelerde
tekrarlandigini” ve bu durumun da “6gelerin dinleyici tarafindan kolaylikla 6ziimsenmesini
ve dinleyicinin miuzikal hafizasi ile kolayca etkilesime girebilmesini sagladigin” ifade
etmektedir. Chendler’in bu tarifinden géndergesel araglari da bir sekilde kademeli gelisme
surecine dahil ettigini cikarsanabilecektir. Utzinger ise, kademeli gelismede aktarim,
inversion, retrograde, daraltma ve genisletme gibi alisildik tematik gelistirme yontemlerinin
pek cogunun gozlemlenebilecegini sdylemektedir (2019, s. 31). Ona gore kademeli
gelismenin bu alisilageldik tekniklerden farki Dutilleux’niin bu prosediirden gegirmek tizere

sectigi malzemenin niteligi ve tiim bu siireci yénetme seklidir.
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Dutilleux’nlin bocekler Gzerinden tarif etmeyi yegledigi kademeli gelismesindeki serpilme
karakteri ayni zamanda doga ve doganin bir pargasi olan bitkilerle benzerlik
gostermektedir. Webern’in (1998, s. 75) Yeni MiiziGe Dogru’da verdigi Goethe 6rneginde
vurgulamak istedigi sey de muhtemelen buna g¢ok yakindir: Organik bir gelismenin en agik
ornekleri dogada goriulmektedir. Nitekim, L’arbre des songes’un partitirinin basinda yer
alan agiklamadaki aga¢ morfolojisine iliskin benzetme ve “dallanip budaklanma” (Dutilleux,
198543, s. i) karakteri de Dutilleux’niin bu yaklasima uzak olmadigini ortaya koymaktadir.
Dutilleux’niin dogaya olan tutkusu géz éniinde bulunduruldugunda, kademeli gelismenin

ve kullandigi simetrik yapilarin dayandigi noktanin da doga olmasi hayli olasidir.

Hesketh (2010), Dutilleux’niin kademeli gelisme ile boceklerin diinyasindaki evrim arasinda
kurdugu iliskiye istinaden bu besteleme siirecini evrimsel bir siireg olarak ele almis ve bu
surecteki 6geleri genotip ve fenotip olmak Uzere ikiye ayirmistir. Hesketh’in diislincesine
gore (2010, s. 466) bir mizikal yapinin genotipi, bu yapinin higbir ylizeysel 6zellik (surface
traits) ile bir araya gelmemis soyut halidir. Bu soyut haldeki genotip, icerisinde pek cok
sayida kendisinden meydana gelebilecek yapi barindirmaktadir ancak bu yapilar birtakim
yuzeysel ozellikler ile bir araya gelmeden algilanabilir degillerdir. Utzinger (2019, s. 39) bu
yuzeysel ozellikleri ritim, tini ve ses alani gibi perde disi unsurlar olarak 6zetlemektedir.
Buna gore, genotip ile ylzeysel O6zelliklerin birlesiminin ortaya koydugu sonsuz
olanaklardan meydana gelmis algilanabilir mazikal yapilarin her birinin kendilerine has
Ozellikleri ise bu 6gelerin fenotipleridir. Buna gbre genotip, tamamen sire¢ basinda
belirlenmis ve icerisinden pek cok malzeme tiiretilebilecek nitelikte ancak yalniz basina pek
fazla sey ifade etmeyen bir malzeme bulutu iken fenotip, timdiyle genotipe bagimh
olmasina karsin, genotipe algilanabilir ve ayirt edilebilir 6zellikler katan yeni bir olusumu

temsil etmektedir.

Dutilleux’'niin kademeli gelisme siirecini detaylica irdeleyen Utzinger (2019, s. 39), mizik
malzemesinin kademeli gelisme sireci igerisinde gordiglu islemleri yapisal degisim
suregleri, parametrik aktarim siirecleri ve parametrik dontsim siiregleri olarak Uge
ayirmigtir. Utzinger’e gore bu islemlerden ilki olan ve mizik yapilarinin perde boyutunu -
Hesketh’in terimleri kullanilacak olursa genotipini- ilgilendiren yapisal degisim sliregleri Uc¢

sekilde kurgulanmaktadir (2019, s. 40). Bunlardan ilkinde besteci bir diziden ya da birden
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¢ok dizinin birlesiminden olusan bir ses kiimesinden se¢mis oldugu belirli bir segmenti
inversion, retrograde ya da aktarim (transposition) gibi tekniklerle donlistiirmekte ve bu
dizilerin ilk halleri ile sayisiz donlstimlerinin birlesimi sonucunda yeni bir perde bulutu elde
edilmektedir. Utzinger bu yeni olusumu perde Ustyapisi (pitch superstructure) olarak
tanimlamakta ve bu perde Ustyapisinin da sonralari baska degisim ve donlsiimlere
ugrayabilecegini ifade etmektedir (2010, s. 40). ikinci ydntemde ise yine besteci tarafindan
secilmis bir segmentin igerisindeki 6gelerin siralari kendi iglerinde degisir. Bu ¢ok katmanli
sira degisimleri (compound rotation) sonucunda, Utzinger’in diizensiz permitasyonlar
(unordered permutations) olarak tanimladigl yeni yapilar elde edilmektedir. Utzinger,
Uglincl yapisal degisim prosedirini ise pargalara ayirma ve birlestirme (segmentation and
recombination) olarak tanimlamaktadir (2019, s. 43). Bu prosediir, gorece clisseli bir perde
olusumunun segmentlere ayrilmasi ve segilen segmentlerin bu olusumun iginden segilen
veya baska bir olusumdan alinan segmentler ile birlestirilmesi sonucunda

gerceklesmektedir.

Utzinger’in Ug baglik altinda inceledigi kademeli gelisme prosediiriiniin diger iki agamasi
olan parametrik aktarim ve parametrik dontisiim stregleri, yukarida 6zetlenmis olan yapisal
katmandaki degisim sureglerinden farkh olarak, miuzikal yapilarin ylzeysel o6zellikler
(fenotip) katmaninda meydana gelmektedir. Parametrik aktarim, genotip sayesinde
meydana gelmis bir mizikal yapinin tini, gurlik, ses alani, artikiilasyon ve ritim gibi
parametrelerindeki 6zelliklerinin baska bir mizikal yapiya aktarilmasini tanimlamaktadir
(Utzinger, 2019, s. 46). Bir muzikal yapinin igerisinde barindirdigi ritmik ozelliklerin, farkli
bir genotipe sahip bir mizikal yapiya aktarilmasi ve bunun sonucunda ortaya koyulan yeni
yapi, parametrik aktarima érnek teskil etmektedir. Ayrica, kimi zaman bu aktarimin yalnizca
bir parametrenin aktarimiile sinirli kalmadigi ve pek ¢ok katmani kapsayan girift bir stirecin
meydana geldigi gorilmektedir. Parametrik donlisim sireglerini ikiye ayiran Utzinger
(2019, s. 48), bunlardan ilkinde Dutilleux’niin bir mizikal yapinin yiizeysel 6zelliklerini,
yapisal 6zellikleri donastirirken kullandigi ydontemler ile isledigine dikkat ¢ekmektedir. Bu
surecte yalnizca kademeli gelismenin 6zel prosedirleri degil daraltma, genisletme,
retrograde ve inversion gibi teknikler de kullanilir. ikinci ydntemde ise besteci, muzikal
yapinin her tekrarinda bu yapidaki bir parametrenin miktarini azaltir veya artirir, yapi igi

cesitli parametrik aktarimlar olusturur ya da bu iki ydontemi beraber kullanir.
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Bestecinin hafiza fenomeni ile kurdugu iliskinin en agik 6érnegi olan Ainsi la Nuit, yarati
surecinin baslarinda, her bir bélimde farkli yayh tekniklerine odaklanilan ¢ok bolimlu bir
yayli dordil etlidi olarak tasarlanmistir (Potter, 2016, s. 162). Ancak Dutilleux, tasarimdaki
bu ayriksihgl ortadan kaldirmak ve birbirlerinden bagimsiz olarak kurguladigi bu boltimleri
birbirleri ile iligkili hale getirmek adina bolimlerin arasina Parenthese baslikli bélimler
yerlestirmistir. Besteci, Ainsi la Nuit’nin bigimsel kurgusunda énemli bir yer tegkil eden bu
Parenthese’leri “eserde olup bitmek lizere olan, olup biten veya cok daha sonra olup
bitecek olan seyler icin hazne gorevi goren bollimler” olarak tanimlamaktadir (Dutilleux ve
Glayman, 2016, s. 77). Chendler (2013) ve Shepherd (2014), Ainsi la Nuit'deki kademeli
gelisme Ogelerinden bir tanesine 6rnek olarak g seslik [0,1,2] hiicresinden blylyen bir
yaplyl mercek altina almistir. iki arastirmaciya gére bu [0,1,2] hiicresi, on iki bélimli
dordulin ikinci béliminde tanimlanmasi gli¢ bir sekilde ilk defa duyulur. Bu hiicre ikinci
bélimden sekizinci bolime kadar neredeyse her bélimde agik bir sekilde degilse de
dinleyicinin belleginde yer edebilecek seviyede gelisir. Sekizinci bolime gelindiginde ise bu
hicreden meydana geldigi acik olan modal bir ezgi, s6z konusu bolimiin iceriginin
neredeyse timiini olusturacak derecede 6nem kazanmistir. Her ne kadar bu tir hafiza
materyalleri Dutilleux'niin muziginde genellikle ses alani ve perde agisindan degisime
ugramadan duyuluyor olsa da arastirmacilarin isaret ettigi hiicrenin neredeyse her
seferinde bagka perdeden sunuluyor olmasi dikkat gekicidir. Benzer bir sekilde Shepherd
(2014), bahsi gegen yatay hiicrenin yani sira eserin baslangicindaki akorun igerigindeki IC2
(blytk ikili) araliginin ve bu aralikla iliskili yapilarin da neredeyse bitin bolimlerde
goruldigini ve bazi bélimlerde mizigin igerigine 6nemli katkilari oldugunu ifade
etmektedir. Buradan hareketle Dutilleux’nlin, belirlemis oldugu tinisal bir karakteri de
hafiza ile iliskilendirerek kurgunun igerisinde 6nemli bir 6ge haline getirme egiliminin

oldugu soylenebilecektir.
1.2.2 Gondergesel Araglar

Kademeli gelisme gibi slire¢ icerisinde gelisen ve “ancak derinlemesine analiz ile
anlasilabilecek” tiirden hafiza atiflarinin yani sira, dinleyicinin zorlanmadan farkina
varabilecegi ve “dinleyicide bir tiir nostalji hissi uyandiran” (Dutilleux ve Glayman, 2016, s.
53) sesler ve akorlar da Dutilleux’'niin mizikal kurgusunda sik¢a karsilasilan yapi

elemanlaridir. Kademeli gelismeyi hafizanin  Dutilleux’'niin  miuzigindeki tematik
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prosediirlere etki eden boyutu olarak tanimlayan Potter (2016, s. 96), hafizanin
Dutilleux'niin  muziginin armonik katmanindaki yansimalarini ise gondergesel araglar
(referantial devices) olarak isimlendirmistir. Thurlow (2010, s. 492), kesiklilik olarak
tanimladigi ve prensip olarak kademeli gelisme olarak ifade edilen siirekli olarak biyime
egilimindeki oOrgliniin tam zit kutbunda vyer alan “anilardan, habercilerden ve
benzerliklerden olusan” iliskiler agini, insan bilinci ve algisinin isleme bigimine benzetmis ve
Dutilleux'niin muzigi ile Proust arasindaki iliskinin bu 6zelliklerden ileri geldigini 6ne
surmustir. Thurlow’un kesiklilik ile iliskilendirdigi bu hafiza agi ile isaret ettigi sey

muhtemelen Dutilleux’niin mizigindeki géndergesel araglardir.

Muziginde “eksen sesler [ve akorlar], pedal notalari, takintili sesler (son obsessionnel) ve
akor-temalar kullandigini” ifade eden Dutilleux, bu araglara olan digkinligunid “muzikteki
kutupluluk mefhumundan kendini mahrum birakamayacak olusu” ile iliskilendirmektedir
(Mari, 1988, s. 100; aktaran Potter, 2016, s. 96). Bestecinin bu sozlerine ek olarak,
Dutilleux’niin fkinci Senfoni igin yaptigi eskizleri inceleyen Potter, bazi sayfalarin tizerinde
‘sayfa 5 ile 7 arasini tamamen [F#] sesine aktar’ gibi Dutilleux’nlin kendisi icin aldigi notlara
rastladigini ifade etmektedir (2016, s. 151). Bu durum tonal referanslari pek nadir kullanan
bestecinin, eserlerini kurgularken dinleyici tarafindan rahatlikla anlasilamayacak olsa bile
bazi cekim noktalarini gbzettigini acik bir sekilde ortaya koymaktadir. Dutilleux’niin Mari’ye
soylediklerinden hareketle, hafiza fenomeninin bestecinin tasavvurundaki kutupluluk ile
yakindan iliskili oldugu soylenebilecektir. Potter’in gondergesel araclari hafiza fenomeni
cercevesinde ele almasi da muhtemelen bestecinin bu tutumu ile iligkilidir. Gondergesel
araglari cogunlukla eksen sesler (pivot notes) baglaminda ele alan Potter, Dutilleux’niin

daha nadir kullandig1 eksen akorlari (pivot chords) da gondergesel araglara dahil etmistir.

Dutilleux'niin muzigindeki eksen sesler ve akorlar, kademeli gelismenin alt biling
diizeyindeki isleme prensibinin aksine dinleyicinin kolayca ayrimsayabilecegi bir sekilde
kurgulanir. Cunkd, etkinlikleri dinleyicinin hafizasinin harekete gegirilmesine bagli olan bu
araglarin gorevlerini Dutilleux'nin hedefledigi sekilde yerine getirebilmeleri igin dinleyici
tarafindan kolayca tanimlanabilir olmalari elzemdir. Bu haliyle géndergesel araglar muzikte
ustlendikleri gérev bakimindan kademeli gelismenin tam zit kutbunda konumlanir ve

bdylece eserdeki hafiza kurgusu agisindan bir kontrast teskil ederler. Dolayisiyla bu
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araglarin genotipleri ve fenotipleri, Utzinger’in isaret ettigi donlisim sireglerinden ya hig
gecmezler ya da pek az gecerler. Muzikal yapilarin ilk duyuluslarinda kisa sireli hafizada
depolandiklarini ve ancak tekrarlandiktan sonra kalici hafizaya aktarilabileceklerini ifade
eden Utzinger (2019, ss. 133-134), tekrarlanan malzemenin dinleyici tarafindan algilanabilir
olmasi adina her tekrarin malzemenin ilk sunulusu ile ortak noktalar barindirmasi
gerektigini soylemektedir. Bu sayede besteci tarafindan isaretlenmis muzikal an, ilk
duyulusundan belli bir zaman sonra ya ¢ok az degisim ile ya da hi¢ degisime ugramadan
tekrarlanmakta ve dinleyici bu tekrarlarin her birinde muzigin zamansal dizleminde
seyahat ederek bestecinin isaretlemis oldugu miuzikal ana ve dolayisiyla bu an ile iliskili
0gelerden olugsan yeni bir evrene taginmaktadir. Utzinger’in gondergesel araglarin genotip
ve fenotiplerine iliskin saptamasina ek olarak Potter, eksen seslerin ve akorlarin kimi zaman
ilk duyuluslarindan bagka ses alanlarinda, hatta perde igeriginde degisiklik meydana gelmis
bir bicimde de sunulabilecegini ifade etmektedir (2016, s. 100). Buna 6rnek olarak ise Daniel
Humbert’in, Métaboles’liin dérdiincu bolimiinde yer alan alti sesli akorun siklikla gevrilmis
bir halde veya baska bir galgilama ile sunuluyor olusuna dair yapmis oldugu saptamaya
dikkat cekmektedir. Ancak yine de gondergesel araglarin tim isleyisinin, bir nesnenin ilk
seferdeki duyulusu ile birtakim ortak noktalarin oldugu bir yeniden duyulus Ustlne

kuruldugunu séylemek mimkinddr.

Ikinci Senfoni icin yazdigi bir program notunda &zellikle ikinci kisimda, bir ¢esit merkez
gorevi goren tek bir eksen sesin bambaska sekillerde ortaya cikarildigini ifade eden
Dutilleux’ntin bu soézleri (aktaran Potter, 2016, s. 106), esasinda bestecinin tasavvurundaki
eksen ses tanimina i1sik tutmaktadir. Potter ise Dutilleux'niin maziginde en sik karsilasilan
gondergesel arag olan eksen sesleri, eserin bir kesiti boyunca 6n plana gikarak bir gesit
¢ekim noktasi haline gelen ve dolayisiyla dinleyicinin bir sekilde duymus oldugu diger
seslerden kolaylikla ayirt edebilecegi perdeler olarak tanimlamaktadir. Eksen seslerin
Ohana ve Jolivet'nin miziklerinde de sik¢a gorildigini ifade eden Potter, bu egilimin
altinda yatan nedenin bir tir hiyerarsi arayisi oldugunu soylemektedir (Potter, 2017b, Pivot
Notes bolimi, 1. paragraf). Dutilleux'niin eksen seslere iliskin i¢glidiisel denilebilecek
tirden bir egiliminin oldugunu, “aslinda kendi sistematik distince bigimi ile bir hayli
ortlisen” serialist estetige ilgi duymamasinin sebeplerinden biri olarak kromatik dizinin her

sesinin esit oneme sahip olabilecegini disiinmiyor olusundan (Dutilleux ve Glayman, 2016,
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s. 20; Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 88) cikarsamak miumkiindir. Zira, dodekafoni ve integral
serializmin temel prensiplerinden bir tanesi, mizik eserindeki tim perdelerin hiyerarsik
acidan esit konumlandirilmasidir. Dolayisiyla bu yaklasimda dinleyicinin tek bir perde ile
kuracagi iliski ve bu iliski sayesinde tetiklenen hafiza biylk oranda bir kenara
birakilmaktadir. Dutilleux’nliin muiziginde rahatlikla gézlemlenebilecek ¢ekim noktalarinin
ve bu cekim noktalari etrafinda sekillenen miuzikal hicrelerin temel amaglarindan bir
tanesi, bu yaklagimin aksine, dinleyiciyi hafizasi ile etkilesime girerek mizigin icinde gegip
gitmis belirli bir ana gétirmek ve bunun sonucunda dinleyicinin mizigin seyrine iliskin fikir
sahibi olmasini saglamaktir. Dolayisiyla digerlerine nazaran bir nebze daha énemli sesler,
mizikal hafizanin 6nemli bir bileseni olan perde {izerine yogunlasmasi bakimindan

Dutilleux’niin muziginin dikkat ¢eken yapitaglarindan biri haline gelmistir.

Muziginde eksen seslere ek olarak takintili sesler de kullandigini ifade eden Dutilleux’niin
eksen ses ve takintili ses arasinda agik bir ayrim yaptigi gorulir. Buna kargin Potter bu iki
terimi farklh kavramlar olarak ele almamis ve kimi zaman bu iki terime es anlamli sézciikler
olarak yaklasmistir. Bu durum, bestecinin fkinci Senfoni’nin program notunda agcik bir
sekilde kullanmis oldugu eksen ses terimini takintili ses olarak yorumlamasinda (2016, s.
106) ve eksen sesler ile tekrar eden akorlari takintili sesler olarak ele almasinda (2016, s.
97) gorilmektedir. Shepherd ise bu iki kavrami iki ayri fenomen olarak tanimlamaktadir
(2014, s. 24). iki kavram arasinda ayrima gidilmesi hususunda Shepherd, ikinci Senfoni’nin
program notundaki “bambaska sekillerde beliren tek bir ses” wvurgusuna dikkat
cekmektedir. Shepherd’a gore burada tek bir ses etrafinda sekillenen 6rgliye yapilan vurgu,
bu sesin eksen gorevi Ustlendigini gdstermektedir. Dolayisiyla, yalnizca s6z konusu kesit ele
alindiginda burada goriilen sey hafiza ile iliskili bir aragtan ziyade armonik bir aragtir.
Takintili seslerin ise bir sesin ya da motifin tekrari neticesinde tesis edilen yapisal bir arag
oldugunu saptayan Shepherd, Dutilleux’'niin bu sekilde degerlendirdigi 6gelerin eserin

kurgusunda 6nemli bir yere sahip oldugunu ifade etmektedir (2014, s. 26).

Ainsi la nuit’nin program notunda Constellations boliminiin tek bir eksen ses etrafinda
kurgulandigini (aktaran Potter, 2016, s. 114) belirten Dutilleux’ye ek olarak Chendler,
yalnizca Constallations’da degil, Ainsi la nuit’'nin her boélimiinde gesitli eksen sesler

saptamis ve bu eksen sesleri “b6élim boyunca odak noktasi olarak bélimin yapisal agidan
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butlnlGglina saglayan” araglar olarak tanimlamistir (2013, s. 36). Ayrica her bir bolimdeki
eksen seslerin eserin bitlinlinin kurgusunda son derece 6énemli oldugunu ifade eden
Chendler, boylece eksen seslerin yapi baglaminda Ustlendikleri goreve iligkin bir saptama
da yapmaktadir. Dutilleux’nlin eserleri tGzerine pek ¢ok analiz galismasi yiriten Potter ve
Thurlow, analizlerinde eksen seslerini dnemli bir noktaya koymuslardir. ikinci Senfoni’deki
eksen seslerini yalnizca tek bir bolim dahilinde degil, eserin biitlinii baglaminda da ele alan
Mari (1988, s. 136; aktaran Potter, 2016, s. 106), bolimler arasindaki eksen ses iliskisinin
birtakim tonal referanslar barindirdigini 6ne strmdistir. Dutilleux’niin Mari’nin yapmis
oldugu galisma esnasinda siirecin igerisinde bulunduguna dikkat ¢eken Potter, buradan
hareketle bestecinin Mari’'nin saptamasini onayladiginin duastnulebilecegini ifade

etmektedir.

Kademeli gelismeyi alisilageldik bir tematik gelismeden ayiran noktalarin muglak olmasi gibi
gondergesel araglar da birtakim geleneksel yapi elemanlarini animsatir. Ornegin,
Utzinger’in (2019, s. 140) eksen ses kullanimina o6rnek olarak sundugu Métaboles
kesitindeki [E] sesi, izole bir bigcimde gozlemlendiginde siradan bir modal eksen gibi
yorumlanabilecektir. Her ne kadar bu ses, eserin ilk akorundan beri vurgulanan bir ses olsa
da yalnizca trompet solosu distnildigiinde buradaki hafiza referansi ¢ok kuvvetli degildir.
Bunun birincil sebebi bu perdenin 6ncesinde kendisini fenotip agisindan destekleyen bir
bagka benzerinin bulunmamasidir. Ancak trompetin orkestra ile iliskisine bakildiginda, [E]
sesine tipki bastaki gibi dikkat gekici bir orkestral jestin eglik ettigi gériliur. Bu durumda
trompetteki [Es] perdesi ancak bastaki orkestral jesti fenotip olarak sahiplendiginde kimlik
kazanmaktadir. Dolayisiyla, bu ses trompetteki ¢izginin modal ekseni olmaktan ¢ikarak
hafiza ile iligkili bir amaca hizmet etmeye baslar. Bu 6rnekte dikkat gekici diger unsur ise
trompetteki [E] sesinin, Potter’in eksen seslere iliskin gbzlemine paralel olarak orkestral
jestin armonik kurgusu igin bir eksen noktasi teskil ediyor olusudur.

Dutilleux (2016, s. 52), gondergesel araclardan bir digeri olan eksen akorlari ise “ilk
duyuldugu andan uzun bir slre sonra yine ayni ses alaninda sarsici bir bicimde yeniden
beliren (...) [ve] bu andan itibaren 6zel bir islevi ve potansiyeli olan akorlar” olarak tasvir
eder. Bu tirden akorlarin Le Double’da sikhkla gorilebilecegini sdyleyen Dutilleux,

Métaboles ve Ainsi la nuit’de de eksen akorlar kullandigini ifade etmektedir. Bestecinin
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eksen akor tanimlamasinda yapmis oldugu ses alani vurgusu dikkat gekicidir. Potter’in
eksen seslere iliskin saptamasi da goz 6nlinde bulundurularak eksen akoru eksen sesten
ayiran yonlerden biri olarak sabit ses alanini géstermek mimkunddr. Utzinger (2019, s. 142)
ise bu saptamalara ek olarak, ses alaninin sabit olmasi neticesinde s6z konusu akorun
yalnizca dikey olarak degil zamansal agidan da donuk bir obje olarak nitelendirilebilecegini
ifade etmektedir. Bu durumun sonucu olarak eksen akorlar dinleyiciler tarafindan eksen
seslere nazaran ¢ok daha rahat ayirt edilirler. Bunun sebebi, bu akorlarin ne kadar girift
olurlarsa olsunlar ilk sunuluslarindan itibaren blylk oranda ayni seslerden olusuyor
olmalaridir. Bu agidan bakildiginda bu akorlarin Gstlenmis olduklari gérev biylk oranda
hafiza ile iliskili gdriinse de bu tlirden 6gelerin Dutilleux’niin miiziginde kimi zaman yapisal
acidan onem teskil ettigi gozlemlenmektedir. Utzinger (2019, s. 142), kademeli gelismedeki
perde Ustyapisinin adim adim ortaya ¢ikarilmasi yaklagiminin aksine bu tiirden akorlarda
Ustyapinin tek seferde sunuldugunu ifade eder. Shepherd ise Sur un méme accord’un
basindaki eksen akorun, hem yapisal hem de hafiza ile iliskili gorevler lstlendigine dikkat

cekmektedir (2014, ss. 57-58).

Akorlarla iligkili bir diger gondergesel ara¢ olan akor-temalarin ilk 6rnegine yine
Métaboles’de rastlanir. Utzinger, akor-temalari “birden fazla eksen akorun birlesiminden
meydana gelen kisa ve degismez bir akor devinimi” olarak tanimlamaktadir (2019, s. 144).
Tema kavrami ile hayli mesafeli olan Dutilleux’niin kullandigi araglardan birine akor-tema
ismini vermesinin son derece ilging olduguna dikkat ¢eken Utzinger (2019, s. 134), bu
tirden yapilarin degisime ugramamalari bakimindan geleneksel tema kavrami ile iligkili
oldugunu ifade etmektedir. Eksen ses ve akorlar ile kiyaslandiginda zamansal agidan daha
cisseli olan akor-temalar, barindirdiklari ritmik igerikleri neticesinde dinleyici tarafindan
son derece kolay saptanabilir yapilardir. Akor-temanin bir 6rnegi Tout un monde
lointain...”de gorilmektedir. Ainsi la nuit’deki gibi kolayca saptanabilir olan bu yapi, tipki
L’arbre des songes’daki Interlude’ler gibi halihazirdaki materyal ile yeni materyal arasindaki

gecisi saglayan bir kdpri gorevi gormektedir (Kolat, 2009, s. 60).
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2. BOLUM: L’ARBRE DES SONGES

Nichols’in (1991, s. 702), Alban Berg’in Keman Kongertosu’ndan sonra keman kongertosu
tirinin en iyi ornegi olarak gorilebilecegini 6ne surdigl ve “Keman ve Orkestra igin
Koncerto” alt bashgini tasiyan L’arbre des songes, Pierre Wozlinski’nin® girisimi ile Radio
France’in Isaac Stern igin Dutilleux’ye vermis oldugu siparis neticesinde bestelenmistir.
Eserin ilk seslendirilisi, 5 Kasim 1985’te Lorin Maazel yonetimindeki Orchestre National de
France ile gergeklesmistir. Isaac Stern’in 60. yas giinl bu siparisin temel motivasyon kaynagi
olmus ve eserin 1980 vyilinda tamamlanmasi o6ngoérilmisse de planlanan takvime

uyulamamis ve L’arbre des songes 1985 yilinda tamamlanabilmistir (Potter, 2016, s. 19).

Eserin basligl, Dutilleux’niin Métaboles ve sonrasindaki eserleri igin benimsedigi yaklagima
paralel olarak, herhangi bir tlr (janr) vurgusu yapmamaktadir. Ancak, yukarida da ifade
edildigi gibi alt baslikta kongerto tlrlne bir atif yapildigi gérilmektedir. Ainsi la nuit, Tout
un monde lointain... ve Métaboles gibi basliklar géz ©6nlinde bulunduruldugunda
Dutilleux’niin mazigindeki basliklarin kimi zaman eserin genel olarak ihtiva ettigi atmosfere,
kimi zaman eserin igerisindeki prosediirlere, kimi zaman ise kendisini etkilemis olan edebi
bir metne gonderme yaptigi goriilmektedir. Buna ek olarak eserlerine basliklari cogu zaman
eser bittikten sonra ilistirdigi bilinen Dutilleux, érnegin Ainsi la nuit’yi gece ile iliskili bir
esinlenmeden tamamen uzak, yalnizca yayl galgilardaki ¢alma tekniklerine odaklanan bir
eser olarak bestelemeye baslamis, eser tamamlanmak tizereyken her bélimiin kendisinde
uyandirdigi hissi bolim bashigl olarak belirlemistir (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 76).
Glayman ile konusmalarinda Dutilleux, L’arbre des songes basligl lizerine sunlari

soylemektedir:

(...) Basta L’arbre sonore ve L’arbre lyrique gibi gesitli baghklar arasinda kararsizlik yasadim.
Ancak, agag¢ imgesi hep aklimdaydi. Agaglar, morfolojileri ile beni hep biyilemislerdir. (...)
Bence so0z ettigim agag¢ morfolojisi, koklerinden baslayarak gelisen biyileyici ve sonsuz
sayidaki dallari bakimindan kimi muzikal bigimler ile yakindan iligkilidir. (...) Bazen eserin
ilk seslendirilisinin ardindan Georges Léon’un 6nerdigi Brocéliande basligini kullanmadigim
icin pismanlik duyuyorum. (2016, s. 84)

Yine baslik hususunda eserin partitlirliniin basindaki sunusta ise sunlar yazmaktadir:

Sonug olarak, dallarinin daimi olarak ¢ogalmasinin ve yenilenmesinin bir agacin lirik 6zl
oldugu duslnulecek olursa eser [L’‘arbre des songes] bir agaca benzer sekilde

3 Hakkinda net bir bilgiye ulasilamamissa da Radio France’in yerini aldigi kurum olan Office de Radiodiffusion-
Télévision Frangaise’in (ORTF) yonetiminde yer alan kisilerden birisi olmasi muhtemeldir.
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gelismektedir. Bu sembolik imge [agag], tipki mevsimsel dongi fikri gibi, L’arbre des songes
basligini segmem noktasinda bana ilham kaynagi oldu. (Dutilleux, 19853, s. i)

Irwin (2013, s. 15), bestecinin sunusta kullandigi mevsimsel doéngl tabirinin dort
mevsimden ziyade, Dutilleux’nlin, Métaboles’iin temel aldig fikri agiklarken ifade ettigi
“6ze donis” (Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 89) meselesi ile iliskili olduguna dikkat
¢cekmektedir. Bu déngliyu ise eser boyunca ilk bolimiin basindaki fikir ve ¢an temasi ile
iliskilendirmektedir. Bu durumda Dutilleux'niin mevsimsel déngli benzetmesi, sirec
boyunca gergeklesen donlsimler neticesinde baslangigtaki halden ne kadar uzaklasiimis
olunursa olunsun, tekrara dayali dongiisel fikrin daima fikrin dénlismis halinin icerisinde
saptanabilecegini ve tim bu donlsimlerin sonlanacagi noktanin ise yine fikrin baslangigtaki
hali oldugunu vurgulamaktadir. Bunlara ek olarak Potter (2016, s. 19), Dutilleux’niin L’arbre
des songes’un meydana gelis sirecini tasvir ederken yaptig agag dallari benzetmesinin
yaninda, eserin ayni zamanda tipki bir agacinki gibi yukariya dogru bir devinim fikrini de

barindirdigini distinmektedir.

Birbirine baglanmis yedi bolimden olusan eser, alisildik bir kongerto tasarimina sahip
degildir. Buna karsin Thurlow (1998, s. 340), eserin dort ana bolimiinln bir tir senfonik
sema cgergevesi gozetilerek yorumlanabilecegini, Gglinci bolimin ise barindirdigi ifadeli ve
gelismeye dayali karakterle geleneksel agir bolim karakteri tasidigini ifade etmektedir.
Ancak, Interlude’leri g6z ardi etmeyi veya kendilerinden 6nce gelen bolimlerin bir pargasi
olarak ele almayi gerektiren bu yorumlama, Interlude’lerin yalnizca kendilerinden dnceki
bélimlerle iligkili olmayan dogalari g6z o©nlinde bulunduruldugunda vyizeysel

gortiinmektedir.
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2.1 Birinci Bolum

Asili zil ile baslayan L’arbre des songes’un girisindeki atmosfer, Dutilleux’nlin Tout un monde
lointain... ve Mystere de I'instant’in basinda yaratmis oldugu atmosferler ile son derece
benzesmektedir. Mystere de I'instant’in temelindeki fikrin, kademeli gelismenin tam tersi
karakterdeki anlik fikir degisimleri oldugu ve L’arbre des songes’dan hemen sonra
bestelendigi goz onilnde bulundurulacak olursa bestecinin burada Tout un monde
lointain...”de deneyimlemis oldugu tiirden bir atmosfer olusturma gayretinde oldugu
soylenebilecektir. Dutilleux’nlin bu tlirden baslangiglar kurgulamasinin muhtemel amaci,
kademeli gelismenin altinda yatan adim adim buylime fikrinin bir seviye daha oOteye
goturilerek buyidmenin higlikten basladigi izlenimini yaratmaktir. Esrarengiz ve inarmonik
(inharmonic) sesler bakimindan zengin bir tini sunan zil yerine baslangicta yapilacak bir
perde vurgusu, dinleyicinin zihninde muzik fikrinin baslangicini imleyen gérece somut bir
0ge halini alacak ve kademeli gelisme prosediiriiniin higlikten ziyade baslangigta sunulan

bu element lzerinde sekillenmesine sebebiyet verecektir.
2.1.1 Birinci Kisim

Hiclikten baslayan bir kademeli gelisme prosediri, tema fenomenine son derece mesafeli
yaklastigini ifade eden Dutilleux’nlin L’arbre des songes’da kurguladig muzik 6rgisu ile son
derece tutarli goriinmektedir. PN 2’ye kadar herhangi bir 6lgl birimi olmamasi ve solo
kemanin dogaglama benzeri bir gizgi ortaya koymasi tema fenomeninin gizli kalmasini
saglayan 6nemli etkenlerdir. Ayrica, gizginin ikinci yarisinin ilk yarinin palindromundan
meydana gelmesi (Gorsel 1) ve bu gizginin son derece kisith bir perde muhteviyatina sahip
olmasi bestecinin tasarisinin alisilageldik bir tema kurgusundan g¢ok uzakta oldugunu

gostermektedir.

Gorsel 1. L’arbre des songes’un basindaki palindrom

Thurlow (1998, s. 346), giriste sunulmus olan bu solo keman gizgisinin ilk yarisini ikiye
ayirmis ve bu iki 6geyi kademeli gelisme prosediiriiniin Gzerinde insa edilecegi yapitaslari

olarak tanimlamistir. Thurlow’un bu saptamasi temelde tutarli olmasina karsin, ilk bélim
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basta olmak lizere eserin timi gbz 6nlinde bulunduruldugunda [Gs3-Cs-F4] hicresinin
mustakil bir 6geden ziyade 5/7-aralik dongiisii* neticesinde meydana gelen ve tam dértli
aralik hareketini vurgulayan bir yapi oldugu acik¢a gorilmektedir. [G3-Ca-Fa] hiicresinin
dongisel tasarisindan hareketle [Abs-As-Bbs] perdelerinden meydana gelen ikinci hiicrenin
de benzer sekilde 1/11-aralik donglisi sayesinde olusturuldugu soylenebilecekse de
bestecinin bu kromatik hicreyi genel olarak ilk duyulusundaki merkeze dénis hareketi ile
beraber degerlendirdigi dikkate alindiginda bu hareketin kendi basina bir motif oldugu
savlanabilir. Dutilleux’nlin Tout un monde lointain...’e (Gorsel 2) ek olarak Ainsi la nuit’de
de merkez noktasina donis iceren kromatik yapidan (Gorsel 3) cok defa faydalanmis olmasi
(Chendler, 2013, ss. 27-31; Utzinger, 2019; ss. 201-202), bestecinin bu hicreyi ayri bir 6ge

olarak tasarlamis olabilecegi ihtimalini kuvvetlendirmektedir.

e S T

PP (perdendosi)

Durée - ------eceeee-n ad------------ libitum- - - oo e
(peu a peu vers le chevalet . . .)
[

Gorsel 2. Tout un monde lointain...

Gorsel 3. Ainsi la nuit’deki [G] eksenli kromatik ¢ekirdek (Dutilleux, 1976, s. 4)

4 Aralik déngiileri lizerine detayli arastirma ve baska érnekler icin Music and Twentieth-Century Tonality
(Susanni ve Antokoletz, 2012, s. 113) ve The Listening Composer’a (Perle, 1990) bakilabilir.
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Asili zil girisinin hemen ardindan solo kemanda duyulan [Gs] perdesi ilk bolimiin blyik bir
kismiigin eksen ses gorevi gormektedir. Kemanin agik teline denk gelen bu perde, agik telin
kolaylikla ayirt edilebilir tini karakteri sayesinde dinleyici tarafindan rahat¢a animsanabilir
bir nitelik kazanmakta ve bunun neticesinde eserin ilerleyen asamalarinda gondergesel arag
olarak kullanilmaya son derece elverisli bir 6ge halini almaktadir. Bu bakimdan L’arbre des
songes, girisi benzer bir strateji ile kurgulanmis olan Tout un monde lointain... ile son derece

benzesmektedir.

L’arbre des songes’un ilk bélimunin buyidk bir kisminda kolaylikla fark edilebilecek olan
eksen ses, giristeki vurguya ek olarak perde iceriginin [G] sesi lizerinde tesis edilmis olusu
ile desteklenmistir. Bu perde igerigi, ¢ikici ve inici 5-aralik dénguleri kullanilarak olusturulan
ve iki ucu da [CH] sesine kadar genisleyen bir sekilde tasarlanmistir. S6z konusu perde
icerigi, daha kolay anlasilmasi adina kirmizi ve mavi olmak tzere iki ses bélgesine ayrilmistir.
Buna ek olarak, [G] ve [CH#] sesleri iki ses bolgesinde de bulunduklari icin siyah ile

gosterilmistir (Gorsel 4).

S
[l

T
|t N
N

8- - -

Gorsel 4. 5-aralik dongiisu ile olusturulmus perde igerigi

Keman gizgisi incelendiginde, simetrik bir bicimde tasarlanmis olan bu perde igeriginin adim
adim ortaya ¢ikisi gdze carpmaktadir. Eksen sesten baslayarak genisleyen bu gizgide, kirmizi
ses bolgesinin yedi elemanindan besi olan [G-C-F-Bb-Ab] sesleri ortaya ¢ikarilmis ve ses
bolgeleri arasinda gecisi saglayan kromatik cekirdek ile mavi ses bolgesinden [A] sesine
ulasilmistir. Ayni perdeden baslayan kromatik cekirdek araciligi ile tekrar kirmizi ses
bélgesine donlilmis ve eksen seste ilk kesit tamamlanmistir. Eksen ses ile baglayan ikinci
kesitte ise kirmizi ses bolgesine ait tim sesler kullanilmis ve yine kromatik ¢ekirdek

araciligiyla mavi ses bolgesine ait [D-E-A-B-F#] sesleri ile kesit tamamlanmistir (Gorsel 5).
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Gorsel 5. Perde igeriginin adim adim ortaya cikis

Ayrica, bulunduklari ses alanlari sebebiyle kolaylikla ayirt edilebilir karakterde olmasalar da
aralk donglisiine dayal perde kurgusunun izleri, PN 2’ye kadar yayli orkestrada duyulan
ses kiimelerinde de belli bir miktarda gozlemlenmektedir. S6z konusu perde kurgusunun
en acgik 6rnegiise PN 2’de baglayan ve tim armonik tasarimin bu kurgu tzerinde sekillendigi

koralde goriilmektedir (Gorsel 6).

PN 2 \
sob B . = T b
[e ] | IAY [ | =l W 1/ [ Iﬂi
™ ;|-/ h'l bi. b o1 ——— — —
b o | Lh)/—\h}
ol —— 7] [} y 2 (]
o
(GSFCS | =
Uflemeliler
Solo
Ul
Solo
Ul

Gorsel 6. Ses bolgelerine dayali armonik yapi

45



Gorsel 6'da gorilebilecegi lizere, perde kurgusu IC5 aralik sinifi Gzerine insa edilmis
olmasina karsin armonik yapilar her zaman IC5 aralik sinifini vurgular nitelikte degildir. PN
2’nin ilk akoru mavi bélgeden meydana getirilmis bir diyatonik salkim akorunu animsatirken
hemen ardindan gelen akorda ise IC5 aralik sinifinin etkisi agikga hissedilmektedir. Keman
cizgisi dogaclamayi andiran bir karakterde olmasina karsin bu cizgi, cesitli 6gelerin ve bu
O0gelerden meydana gelen vyeni cekirdeklerin sistematik bir sekilde kullanilmasina
dayanmaktadir (Gorsel 7). Bu yeni ¢ekirdekler, 5/7-aralik déngisii ve kromatik ¢cekirdekten
meydana gelen 06gelerin i¢ ice gegmesi veya birbiri ardina kullanilmasi sonucunda

olusmaktadir (Gorsel 8 ve Gorsel 9).

—

/SH-arallk donglisi ﬁ

Gorsel 7. Giriste sunulan 6gelerin kademeli gelisme prosediirii igerisinde kullaniimasi

[01 2]

i
%T—MJ#H#—J% b

[0,1,2] I/

Gorsel 8. Kademeli gelisme sonucunda ortaya ¢ikan [0,4,5] cekirdegi

5-aralik donglisi

! o N [0,1,6]

Gorsel 9. Kademeli gelisme sonucunda ortaya ¢ikan [0,1,6] ve [0,3,4,7] cekirdekleri
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PN 2’'nin Uglinct kesitinde ortaya cikan [0,1,6] cekirdegine bir Ol¢li sonrasindaki [Fa]
perdesinin eklenmesi ile olusan [0,1,2,6] materyalinin etkileri PN 3’lin t¢linci kesitindeki 5-
aralk dongisiune dek acikca gozlemlenmektedir. PN 4’te ise [0,3,4,7] cekirdeginden
meydana gelen ve majér/mindr belirsizligini vurgulayan kontura sahip olan ancak yine de
armoni kurgusu agisindan 5/7-aralik dongusiine sadik kalinmis yapi dikkat ¢ekmektedir
(Gorsel 10). Birbiri ardina eklemlenen [0,3,4,7] cekirdeginin sonucunda ise on iki kromatik
sesin tamaminin duyuldugu goézlemlenmektedir. Bu yaklasim PN 7’de baslayan 6rgliniin

temelini olusturan fikirlerden birini teskil etmektedir.
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Gorsel 10. [0,3,4,7] konturu (Dutilleux, 198543, s. 3)

Tahta Gflemelilerde PN 2’den beri siiregelen sekizlik koral hareketin kirildigi bu kesit yerini
solo kemanin giristeki 6zgur gizgisini andiran iki olgllik bir baglaca birakir. Bu baglacin
hemen ardindan PN 5’te yeniden duyulan tahta Giflemelilerin sekizlik hareketindeki armonik

kurgunun PN 5’e dek gozlemlenen aralik dénglisiine dayali kurgudan uzaklasmaya basladigi
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gorilmektedir. PN 5’te dokusal arag¢ olarak kullanilan kemanlar gérmezden gelinecek
olursa, obua tarafindan seslendirilen en tiz parti neticesinde meydana gelen konturun
oktatonik diziyi animsattigi séylenebilir. Bu oktatonik kontura ragmen armonik kurgu,
déntsumli olarak kullanilan ve iki farkh akustik diziye> dayandigi séylenebilecek olan
akorlardan olusmaktadir. Solo kemandaki yazinin ise [0,3,4,7], [0,1,6] ve [0,1,2]
cekirdeklerinden meydana geldigi gortilmektedir. PN 6’da ise PN 5’teki konturun tamamen
aynisi yogun bir sekilde duyulmaktadir. Dutilleux’nln L’arbre des songes’da tema ve temayi
animsatan yapilardan uzak durdugu soylenebilecekse de bu tiir tekrar eden yapilar
bestecinin bu fenomeni hala istifade edilebilecek bir ara¢ olarak goriiyor olabilecegini
disundirmektedir. Kontur olarak PN 5 ve PN 6’daki arpej hareketine dayanan ve benzer
sekilde oktatonik hissiyat barindiran [G-B-F-G#] hareketi PN 7’deki [C#]’ e kadar tirmanisini
sirdurdr. PN 6 +1’den itibaren bu harekete, [0,1,4,5] hareketine dayanan ve yine oktatonik
diziden elde edilmis olabilecek bir bas cizgisi eslik eder. iki farkli ses dizisinden olusturulan
iki akorun sira ile kullanilmasina dayanan armonik kurgu, PN 5’ten PN 7’ye kadar olan
kesitin belkemigini olusturmaktadir. Solo keman ise PN 6’da baslayan arpej dokusunu bu
armonik kurgunun perde icerigiyle paralel olarak sitirdiirmekte ve PN 7’deki zirveye dek IC3

ve IC4 hareketinden meydana gelen bir hat olusturmaktadir.
2.1.2 ikinci Kisim

PN 7 ile baglayan ikinci kismin, L’arbre des songes’un basindan itibaren muzik dokusundaki
degisimin en acik sekilde gozlemlenebildigi kisim oldugu sdylenebilir. Thurlow (1998, s.
342), PN 2’ye kadar olan kismi A bélmesi, PN 2 ile PN 7 arasindaki kismi ise B bolmesi olarak
tanimhyor olsa da PN 7’ye kadar olan kisimdaki butiinlik hissinin ancak PN 7’de agik bir
sekilde kirilmasina dayanarak bu noktanin yeni bir kismin basglangicini imledigi
soylenebilecektir. Bu butinlik hissiyatinin temel sebepleri armonik kurgu, eksen ses
fenomeni ve kemanin dogaglama karakterdeki gizgisidir. Thurlow’un analizindeki eksen ses
saptamalari ylizeysel olarak distndldiginde dogru gorinebilecekse de daha dnce
tartisilan acik tel 6gesi ve acik teldeki [G] sesinin ¢cogu zaman climlenin sonlandigl nokta
olmasi bu perdenin PN 7’ye dek dinleyici tarafindan eksen ses olarak algilanmasina

sebebiyet vermektedir. PN 7’den ¢ Olgl 6ncesine kadar hala varis noktasi olarak

> Romanya halk miiziginde gérilen ve Lidyen/Mixolidyen hibrit modu olarak da bilinen dizi (Susanni ve
Antokoletz, 2012, s. 96).
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tanimlandig gorilebilecek olan [G] sesinin degisimi, ancak PN 7’deki tutti ile
gerceklesebilmistir. Buna ek olarak, armonik tasarimin PN 5’ten itibaren degisim emareleri
gosterdigi soylenebilecekse de yeni bir kurguya gecilmesi ancak PN 7 itibariyla olabilmistir.
Keman yazisinin karakteri ise heterofoninin bir pargasi olmanin 6tesine gegmis, virtlitz

jestler ile hizh pasajlardan meydana gelen orkestra-solist atismasina dontismustir.

ikinci kisim, piyanonun vyeni bu kisim boyunca kullanilacak materyali sunusuyla
baglamaktadir. Materyalin tek seferde agik bir sekilde sunulmasi Dutilleux’'niin kademeli
gelisme prosediirine aykiri goriinse de tim bu materyalin eserin basindan bu yana sunulan
Ogelerin bir araya gelmesi ile olustugu séylenebilir. PN 2’den itibaren on iki kromatik sesten
meydana gelen perde igeriginin aralik dongusi neticesinde olusmasina benzer bir sekilde
PN 7’de sunulan materyalin de PN 7’ye dek sunulan gekirdeklerin art arda eklenmesinden
olusan ve on iki kromatik sesten olusan bir 6ge oldugu gortilmektedir. Bu 68eyi dort parcaya
bolecek olursak ilk parcadaki [C#-G#-D] trikordunun PN 2’den itibaren olusmaya baslayan
[0,1,6] cekirdeginin inversion oldugu gorilir. Ikinci parcadaki [E#-B#-A#-F#]
tetrakordunun ise igerisinde baslangigtan beri baskin olan aralik-5 dongusi ve [0,1,6]
cekirdegini barindirdigi séylenebilir. Uglincii parga olan [E-G-B] trikordu PN 4’te vurgulanan
[0,3,4,7] cekirdeginin major/min6r belirsizligi ortadan kaldirilarak [Es] perdesi Uzerinde
konumlandiriimig halidir. Son iki sesi kapsayan [A-D#] pargasinin da [0,1,6] cekirdeginin

icerisinden elde edilen bir yapi oldugu soylenebilir (Gorsel 11).

Piyano

Gorsel 11. [0,7,1,4,11,9,5,3,6,10,8,2] dizisinin olusum siireci

Piyanonun ardindan solo kemanda duyulan ses materyali, PN 7’de sunulan on iki kromatik

ses yapisi ile birlikte bu kissimda kullanilacak diger 6geyi teskil eder. PN 7 -2’de goriilen ve
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PN 7’deki tuttiyi hazirlayan ylkselis esnasinda solo kemanda duyulan IC3 ve IC4 hareketi ile

siki iligkili olan bu yapi, ayni zamanda piyanonun PN 7’deki figirinde de goérilmektedir

(Gorsel 12).
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Gorsel 12. 1C3 ve IC4 aralik siniflarinin yogun bir sekilde gdzlemlendigi solo keman 6rgiisi

PN 7’de baslayan armonik kurgu, IC3 ve IC4 ile olusturulmus Ug sesli akorlar ile PN 7’deki
piyano figliriinlin lglincl pargasinda baslayan [0,3,7,5] 68esinin (st Uste veya ardi sira
getirilmesine dayanmaktadir. PN 5’tekine benzer bir sekilde, belirlenmis olan iki akorun sira
ile ve ses alanlari farkhlastirilarak kullanildigi goriilmektedir. PN 7’den PN 8 -2’ye kadar olan
kisimda bu iki akor [CH-D#-F#-A#] ve [E-G-A-B] iken, PN 8 -3’ten PN 8’e kadar ise bu akorlarin
IC3 yukariya tasinmis halleri olan [E-F#-A-C#] ve [G-A-Bb-D] kullaniimistir. Bestecinin
hazirlamis oldugu keman-piyano indirgemesinde bu akorlarin piyano figlirinlin uzayan
sesleri ile elde ediliyor olmasi ise armonik oOrgliniin piyano figliriinden yola cikilarak

olusturuldugunu acik bir sekilde ortaya koymaktadir (Gorsel 13).

PN 8 -4 W —

I

Gorsel 13. Armoni kurgusu igin temel teskil eden piyano figtirli (Dutilleux, 1985b, s. 13)

PN 9 +2’ye kadar devam edecek olan piyano figlirlinin izdisiimleri solo keman ve tahta

uflemelilerde isitiimektedir. PN 7’deki figlirlin inversion ve retrograde hallerine ek olarak
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bu figlirden elde edilen kiiglltilmis parcalar da devinimi saglayan kiicik degerli notalarin
perde icerigini olusturmaktadir. Bu kisimda tahta Uflemeliler ile solo keman arasindaki
iliskinin buyuk 6lglide zithk tzerine kurgulandigi gorilmektedir. Bu zithk kurgusunda, klglk
degerli notalardan meydana gelen hizli bir pasaj hangi calgida veya calgl grubunda
duyuluyorsa 6teki calgl veya calgi grubu ritim agisindan digerini 6n plana ¢ikaracak sekilde
olusturulmustur. PN 7 +2’deki solo keman hareketinde Uflemeliler yalnizca armoni
sunarlarken bu hareketin bitisinde baslayan Uflemeli pasajinda solo kemanin bu cizgiye
dahil olmadigi goriilmektedir. Bu pasaj, piyano figurinin baslangicina ayni figlrin son iki

perde sinifinin eklenmesi ile olusturulmustur (Gorsel 14).
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Gorsel 14. Tahta flemelilerdeki [0,7,1,4,11,9,5,3,6,10,8,2] dizisi (Dutilleux, 19854, s. 7)

PN 7 +4’te piyano figliriniin mutasyona ugramis hali solo kemanda duyulur ve bu ¢izginin

bitisini obualardaki IC3 ve IC4 ¢ikisi imlemektedir. Piyano figlrliniin inversion”, solo
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kemanin kuvvetli zamandaki pizzicato’sunun hemen ardindan PN 8’deki tahta tflemelilerde
katlanmis bir bicimde duyulmaktadir. PN 8 +2’'de ise tahta Uflemelilerdeki bu devinimin
surdurilebilmesi adina inversion’in bir kez daha tekrarlandigi ancak tamamlanmadan
sonlandirildigl gorilmektedir. Bu kisa inversion kesitinde dikkat ¢ekici olan sey, figliriin
onceki sunumlarinda gozlenen perde sinifi birliginin burada gérilmemesidir. Figir, ikinci ve
Uglincu obua ile ikinci flitte [Bb] sesinden baslamisken pikolo fliit, birinci flit ve birinci
obuada baslangi¢ sesinin [D] oldugu gorilmektedir. Perde kurgusu bu noktaya kadar genel
hatlariyla on iki kromatik sesin belli bir sistematik dahilinde kullanilmasina dayali olsa da
piyano figlrinin inversion’inin tahta Gflemelilerde duyulan iki aktariminin birbirlerinden
IC4 uzaklikta ayni anda duyulmalari, solo keman partisindeki IC3 ve IC4 6gelerinin sayica
fazla olusunu aciklar niteliktedir. PN 8’de baslayan pizzicato solo keman pasaji blytk dlclide
birbirlerinden IC4 uzaklikta tinlayan bu figlirden elde edilmistir. Bestecinin bu yapilari solo
keman disindaki partilerde sirmekte olan kromatik 6rgliye zithk yaratmak icin olusturdugu
disindlebilir. PN 8 +4’te gorilen piyano figlirinlin retrograde’inin ilk 5 sesini kapsayan
inversion kesitinin ardindan obua ve flit gruplar ile pikolo flitiin retrograde’in

tamamlanmigs halini sundugu gorilmektedir (Gorsel 15).
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Gorsel 15. Piyano figliriiniin doniisiimlerinden meydana gelen tahta tflemeli 6rgisi (Dutilleux, 19854, s. 8)

Solo kemanin da son parcasina dahil oldugu bu retrograde, PN 8 +5’te [E] sesi ile son bulur
ve birbirlerine eklemlenmis modlardan meydana gelen kesit bu kismin zirvesine

ulasiimasiyla sonlanir. Solo kemanin bu kesitte, piyano figlirliniin sonlandigi sesten IC5 daha
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yukariya giderek figliriin icerisinde bulunan [0,3,7] c¢ekirdeginin [A] sesi Uzerinde
vurgulandigi bir trill pasaji caldig1 gorilmektedir. Bu kesitteki tahta Gflemeli 6rgisiinin ise
dort farkli materyalden olusturuldugu soylenebilir. Bunlardan ilki hareketin baslangicini
imleyen ve piyano figlrliinln retrograde hali ile PN 6 +1'deki koralde acik bir sekilde
gorilebilecek olan [0,2,5] hiicresinin art arda ilistirilmesi ile olusan [D#-G#-F-C#-B-E-C#]
cikisidir. Bu cikis, ikinci materyal olan [E] sesi lizerinde olusturulmus Frigyen pentakordunun
seslerinden biri olan [G] sesinde sonlanmaktadir. Bu ikinci materyal, Gglinci materyal olan
WTO dizisi ile bir arada kullaniimis ve bunun sonucunda polimodal bir yapi elde edilmistir.
ikinci ve Uglincli materyal arasindaki baglayici aracin iki dizide de ortak olan [E] sesi ile
saglandigl gorulmektedir. Dordincu materyal ise ilk kissimda sik¢a kullanilan 5/7-aralik
donglisli neticesinde elde edilmis bir yapidir. Bu yapinin izleri hemen 6ncesinde goriilen

[0,2,5] hiicresinden olusan birinci materyalde de goriilmektedir (Gorsel 16).
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Gorsel 16. PN 8 +5’te baslayan kesitin igerigi (Dutilleux, 19854, s. 9)

PN 10’da agik bir sekilde sunulan giris materyali g6z 6niinde bulundurulacak olursa PN 8
+5’te baglayan kesitin bir gesit baglag gorevi gordigu sdylenebilir. PN 9’da ulasilan zirvenin

[0,1,5] cekirdegine eklemlenen 5/7-aralik déngusu ile son bulmasi ve hemen ardindan 2.
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kismin yapitasi olan piyano figlri dizisinin solo kemanda eksiksiz bir sekilde goriilmesi bu

kesitin baglag olma gorevini pekistirmektedir.
2.1.3 Ugiincii Kisim

PN 10’da giris materyalinin solo kemanda sunulmasi ile eserin baslangicina yapilan
gonderme ilk kisimdaki perde yapisinin ve dramatik kurgunun yeniden sunulacaginin
isaretcisidir. Eserin baslangictan PN 1’e kadar olan solo keman materyali, eserin basindan
itibaren hig tekrar edilmemis olmasina karsin eksen sesin solo kemanin agik teli tGzerinde
kurgulanmasi ve bunun neticesinde elde edilen gl¢li hafiza gondergesi sayesinde PN
10’daki baslangic materyali dinleyici tarafindan kolayca tanimlanabilir bir nitelik
kazanmistir. PN 11’de kontrabaslarin ve viyolonsellerin de baslangictan PN 7’ye dek perde
kurgusu icin bir ¢esit merkez teskil eden [G] sesine dondigl gorilmektedir. PN 11 +2'deki
solo keman ¢izgisi ise kurgu bakimindan ilk kismi son derece animsatmaktadir. Perde icerigi
blyuk 6lctide Gorsel 4’teki kirmizi bélgeden olusan solo kemanda tek istisna PN 11 +6’daki
[Gb] perdesidir. PN 12’de acik teldeki eksen perdesinde kalis yapan solo kemanin perde
iceriginin PN 12 +1’de mavi bolgeye dogru aktariimis oldugu goriilmektedir. Climlenin bitisi
ise birinci ve ikinci kisimlardan alinmis c¢esitli hicrelerin bir araya getirilmesi ile

olusturulmustur (Gorsel 17).

PN 11 +2 PN 12

5/7-arahk donglisi
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Gorsel 17. 11I. kissmdaki perde kurgusu

PN 11 +2’de baslayan solo keman vyazisi, tipki ilk kissmdaki gibi dogaglamaya yakin bir
karakterdedir. PN 13’e kadar sliren bu kurgu, solo kemanin tiz [G#7] perdesine ulasmasi ile
son bulur. PN 13’teki yapinin PN 5’teki yapi ile oldukga benzestigi gérilmektedir. Tipki PN
5’teki gibi burada da kontur oktatonik bir karakter sergilemektedir. Buna karsin armonik

kurgu oktatonik bir yapida degildir. Akustik dizinin Lidyen mod dizisinin yedinci derecesinin
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yarim ton pestlestirilerek elde edilebilecek oldugu gz onlinde bulunduruldugunda, PN
5’teki IC1 uzaklikta konumlanmis iki akustik diziden olusmus olmasi muhtemel olan kurgu
ile IC1 uzakhkta konumlanan iki Lidyen mod dizisinden meydana gelmis olmasi muhtemel
olan PN 13’teki armonik kurgunun birbirleri ile son derece benzestigi sdylenebilir (Gorsel
18). Burada da PN 5’teki gibi mod dizilerinin icerisinden elde edilen akorlarin sira ile
kullanilmis oldugu goritlmektedir. Dutilleux’nlin birbirine IC1 uzaklikta konumlanan iki dizi
kullanarak elde ettigi seyin temelde 5/7-aralik donglisu ile ayni etkiyi yarattig1 soylenebilir.
Zira iki sekilde de kullanilabilecek materyalin on iki kromatik sesin tamamini kapsadigi
gorilmektedir. Perde iceriginin bu sekilde olusturulmasinin 6rneklerine baska yirminci

ylzyil bestecilerinin eserlerinde de rastlamak mimkundur®.
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Gorsel 18. PN 13’teki armonik kurgu (Dutilleux, 19853, s. 14)

PN 13’te baslayan kesitteki solo keman ve orkestra arasindaki iligki, iki 6l¢t kadar PN 2’deki
heterofoniyi animsatan bir yapida slirmesinin ardindan PN 14’Un auftakt’inda solo
kemanda yeni bir kesit baslar. Bu kesit perde icerigi bakimindan [0,2,5] cekirdegi ve [B]
Lidyen mod dizisi ile benzesen akustik dizi ile iliskili olmasina karsin karakter olarak yeni bir

yapi olarak tanimlanabilir niteliktedir. PN 9’daki zirvenin ardindan Uglinci kisma gegisi

5 Konu (zerine detayl arastirma ve baska érnekler icin Music and Twentieth-Century Tonality’nin Modal
Completion of the Cycles bolimiine bakilabilir (Susanni ve Antokoletz, 2012, s. 113).
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saglayan kesitteki yapi gibi bu yapinin da PN 15’te yeniden sunulacak olan piyano figiri
materyaline gecisi sagladigl gorilmektedir. PN 15’te, PN 7 ile PN 8 +5 arasindaki kurgunun
temelini olusturan piyano figliri tekrar duyulur. Ritim agisindan PN 7 ile ¢ok
benzesmemesine karsin on iki sesli [0,7,1,4,11,9,5,3,6,10,8,2] dizisinin ayni sira ile
sunulmasi bu materyalin kolaylikla taninabilir olmasini saglamaktadir. Bunun yaninda,
baslarda uzayan [C#] sesinin PN 7’deki eksen ses ile ayni olmasi da bu kesitin dinleyici
tarafindan PN 7 ile iliskilendirilmesini kolaylastirmaktadir. PN 15 ile PN 16 -1’in son vurusu
arasindaki solo keman gizgisinin ise bir dnceki materyal olan [B] Lidyen mod dizisinden elde
edilmis oldugu gorilmektedir. PN 16’da baslayan kadans benzeri yapinin ise PN 7 +2’deki
perde igerigi ile son derece benzestigi goriilmektedir. Bu perde igeriginin piyano figlirinde
yer alan [0,2,3,5,7] Ogesi ile [F#] major akor seslerinin birlesiminden meydana geldigi

disindlebilir.

PN 15’teki orgli, bestecinin malzemeye olan yaklasimi konusunda son derece fikir vericidir.
Bu noktaya kadar olan kimi kesitlerde de izlerine rastlanildigi tzere Dutilleux, muzik
yapilarini genel olarak onu tanimlanabilir kilan 6zelliklerden bagimsiz olarak tasarlayarak
kolayca sekil verebilecegi malzemeler elde etmektedir. PN 7'de o noktaya kadarki orgi ile
hi¢c benzesmeyen ve tabiati itibariyla hizli bir karakterde olan piyano figlirtiniin, PN 15’te
her bir sesin uzatilarak armoni 6rgisinin pargasi oldugu bir yapiya doéniserek énceki
baglamindan tamamen kopmus hale birindigi gorilmektedir. Bu durum, Hesketh’in
Dutilleux'niin muzigine genotip ve fenotip agisindan yaklasmasinin son derece tutarli
oldugunu ortaya koymaktadir. Thurlow (1998, s. 351), PN 15’te piyano figlrinin her bir
0gesinin uzatilmasi ile olusan bulutsu armonik yapinin Timbres, espace, mouvement’in
girisindeki orgl ile olan benzerligine dikkat ¢ekmektedir. Bu durum Potter’in bestecinin
birbirini takip eden eserleri arasindaki benzerliklere iliskin yaptigl saptamayi kanitlar

niteliktedir.
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2.2 Interlude 1

Dutilleux’niin L’arbre des songes gibi clisseli bir eseri bélimler arasinda herhangi bir kesinti
olmaksizin kurgulamasi, eserin bigim agisindan ele alinisi hususunda birtakim gugltkler
yaratmaktadir. Eserin yapisinin dinleyici tarafindan anlasiimasinin son derece glg
oldugunun farkinda olan besteci, eserin dort bélimde ele alinmasinin dinleyicinin bu
glcligl asmasi noktasinda faydal olacagini dislindigini ifade etmistir (Dutilleux ve
Glayman, 2016, s. 85). Buna karsin, eseri yalnizca dort ana bolim lizerinden yorumlamanin
ise dort ana bolim disinda kalan ancak eser igin son derece 6énemli olan ¢ bolimiin

Oneminin goz ardi edilmesine sebep olabilecegi de agiktir.

7 bolimla eserin planina bakildiginda bestecinin 4 ana bélimin arasina toplamda 3 adet
Interlude’ yerlestirdigi goértlmektedir. Besteci, L’arbre des songes’daki Interlude’lerin
birincisini “noktasal (pointillist) bir icerige sahip”, ikincisini “neredeyse timuyle monodik”
ve Uglnclsini ise “duragan” olarak tasvir etmektedir (Dutilleux ve Glayman, 2016, s. 85).
Bu Uc Interlude’l eserin yapisi acisindan “hayati” olarak nitelendiren Dutilleux (Dutilleux ve
Glayman, 2016, s. 84), bu bolimlerin eserde organik bir rol Gstlendigini ifade etmektedir.
Bu organik rol akla ilk olarak Ainsi la nuit’deki Parenthese’leri getiriyor olsa da Thurlow,
Interlude’ler ve Parenthese’ler arasinda net bir ayrim yapmaktadir. Thurlow’a gore (1998,
s. 352), Ainsi la nuit’deki Parenthese’ler doku ve malzeme bakimindan eserin geri kalaniyla
herhangi bir farkliik barindirmazken Interlude’lerin L’arbre des songes’daki gorevi,
boélumler arasindaki farkliliklari vurgulamak ve gegisi saglamaktir. Buna karsin Glayman ile
konusmalarinda Dutilleux, L’arbre des songes’un Interlude’lerinin Ainsi la nuit’deki

Parenthese’lerle benzer goreve sahip oldugunu ifade etmektedir (2016, s. 85).

Bir muzikal fikrin isaretlerinin dnceden belirsizce verilmesinin muziginin karakteristigi
oldugunu ifade eden Dutilleux, bu durumun Ainsi la nuit'nin Parenthese’lerinde de agik
sekilde gorulebilecegini sdylemistir. Besteci, bu baglamda Parenthese’leri “dinleyicinin
zihnine onlar farkinda olmadan vyerlesen isaretgiler” olarak tanimlamis (Dutilleux ve
Glayman, 2016, s. 77) ve bu bélimleri daha ziyade hafiza fenomenine hizmet edecek

sekilde tasarlamistir. Bu sebeple, bestecinin Interlude’leri Parenthese’ler ile iliskilendirmesi

7 Ara oyun, ara muzik (Say, 2010).
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akla Interlude’lerin yegane gorevinin hafiza fenomenine hizmet etmek olabilecegini
getirmektedir. Ancak eserdeki Ug Interlude’ln igerigi, bu bolimlerin dinleyiciyi gelecek
hakkinda bilgilendirmekten ziyade eserde olup bitmis seyler Uzerine kurgulanmis
tamamlayicilar oldugunu disiindiirmektedir. ilk Interlude ‘can temasi’ gibi eserin biitiini
icin son derece dnemli bir yapiyi barindiriyorsa da igerisindeki diger pek cok unsur, énceleri
acikca veya gizlice sunulmus malzemelerden elde edilmistir. Dolayisiyla, Dutilleux’nln Ainsi
la nuit ile kurdugu benzerlik muhtemelen hafiza fenomeninden ziyade Interlude ve

Parenthese’lerin tasiyici karakterlerinden ileri gelmektedir.

Interlude’ler ve Parenthese’ler arasindaki en belirgin farki, clisselerinin eserin bitinine
orani olusturur. L’arbre des songes’daki Interlude’ler seslendirme siireleri bakimindan
eserdeki diger bolumlerle karsilastinldiginda ortaya ¢ikan sonucun, Ainsi la nuit’nin ana
boélumleri ile Parenthese’ler arasinda yapilacak benzer bir karsilastirmanin sonucundan gok
daha farkh oldugu géze ¢arpmaktadir. Tablo 1’e gore toplam seslendirme suresi 17 dakika
7 saniye olan Ainsi la nuit’nin yalnizca 1 dakika 53 saniyesi Parenthese’lerden meydana
gelmektedir. Bu siire Parenthese’lerin, eserin tUmu igerisinde yalnizca 1/9 kadar cisseye

sahip oldugunu géstermektedir.

Introduction 31”
Nocturne 1 2’44”
Parenthese 1 20”
Miroir d’espace 1’41"”
Parenthese 2 28"
Litanies 1 212"
Parenthese 3 42"
Litanies 2 2’57”
Parenthese 4 23"
Constellations 1'37”
Nocturne 2 51"
Temps suspendu 2'41”

Tablo 1. Arditti String Quartet’in kaydina gore (2012) Ainsi la nuit’nin bolimleri ve seslendirme sireleri
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L’arbre des songes’da durum Ainsi la nuit’den oldukga farkhdir. Tablo 2’ye gbre toplam
seslendirme siresi 26 dakika olan L’arbre des songes’un 6 dakika 16 saniyesi lic adet
Interlude’den meydana gelmektedir. Dolayisiyla Ainsi la nuit’de 1/9 olan bu oran L’arbre
des songes ve Interlude’lerde 1/4’tur. Buradan hareketle, Interlude’lerin L’arbre des
songes’un organik akisi igin teskil ettigi roliin Ainsi la nuit’deki Parenthese’lerden ¢ok daha

hayati oldugu soylenebilir.

Librement 528"
Interlude 1 2’47”
Vif 2’09”
Interlude 2 2’11”
Lent 5’56"
Interlude 3 1'18”
Large et animé 6'11”

Tablo 2. Jansons ve Sitkovetsky kaydina gére (2008) L’arbre des songes’un bolimleri ve seslendirme siireleri

Interlude’lerin organik akis icerisindeki roli ile baglantili olarak Thurlow (1998, ss. 354-356),
birinci Interlude ve Uguncu Interlude arasindaki bigimin yorumlanmasi noktasinda iki farkli
yaklagimin mimkun olabilecegini ifade etmektedir. Bunlardan ilki, bigimi bestecinin nota
uzerinde belirttigi hali ile yorumlamaktir. Bu dislince bigimine gore ikinci bélim ile
oncesindeki ve sonrasindaki Interlude’lerin her biri mistakil bélimlerdir. Thurlow’un
Onermis oldugu diger yaklasimda ise Interlude 1, ikinci bélim Vif ve Interlude 2 sahip
olduklari malzeme butinligi goéz o©ninde bulundurularak tek bir bélim olarak
yorumlanabilmektedir. Bu yorumlama sonucunda birinci ve Uglinci boélimler arasinda
biylk bir ABA’B’ bigimi meydana geldigini ifade eden Thurlow, ortaya ¢ikan bu bigimin ilk
bélimin bigimi ile benzestigini ve fikirlerin diizenli tekrarina dayanan kurgu ile de tutarli

oldugunu belirtmektedir.
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2.2.1 Birinci Kisim

Interlude’iin 6nceki bolimle baglantisi, solo kemandaki kalis sesi olan [A] perdesinin bas
klarinet tarafindan devralinmasi ile gergeklesmistir. Interlude’iin ilk bolimle son derece
benzer taraflarindan bir tanesi, bu bas klarinet solosunun tipki ilk bélimiin basindaki solo
keman gizgisi gibi palindromik bir kurgu barindirmasidir. Buna karsin, ilk bélimdeki
palindrom nota degerlerini de kapsayan bir yapidayken Interlude’lin basindaki palindromun
yalnizca perdeler ile sinirlandiriimis oldugu gorilmektedir (Gorsel 19). Bu bas klarinet
solosunun perde igeriginin ise tipki PN 7’deki gibi on iki kromatik perdenin tamamini

kapsayacak sekilde olusturuldugu goze ¢carpmaktadir (Gorsel 19).
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Gorsel 19. Bas klarinetteki [0,9,11,5,3,1,8,2,4,7,10,6] dizisi ve palindromik yapi

Bas klarinetteki palindromun ilk kismi sona erdikten hemen sonra, eserin pek ¢ok yerinde
gorilecek olan ¢an temasi sunulur. Can temasinin mizigin iginde Gstlendigi rol, Thurlow’un
Dutilleux'niin muziginde Métaboles sonrasi yeniliklerden birisi olarak goérdigi kesiklilik
fenomenininki ile son derece benzesmektedir. Eserin basladigi andan beri akisi aksatacak
hicbir materyal ile karsilasilmamis olmasina karsin, ilk bolima Interlude’e baglayan kesitin
hemen ardindan duyulan ¢an temasinin kasitli bir bicimde bu amaca hizmet ettigi

gorilmektedir.

Gan temasi, icerisinde kokleri ilk bélime dayanan pek ¢ok 6ge barindirmaktadir. Gorsel
20’de gorililecegi Gzere, can temasi Gorsel 8 ve 9'daki 6gelerden olan [0,1,2] kromatik
cekirdegini, [0,4,5] cekirdegini, [0,1,6] cekirdegini ve bu ¢ekirdegin inversion’u olan [0,1,5]
cekirdegini icermektedir. Can temasindaki piyano, arp ve vurmali galgilarin timu tiz

karakterdedir ve bu sebeple perdeler kolaylikla anlagilamayacak niteliktedir. Buradan
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hareketle, Dutilleux’niin can temasini perde odakli bir yapidan daha ziyade tiniyi merkeze

alan bir arag olarak tasarlamis oldugu soylenebilir.
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Gorsel 20. Can temasi (Dutilleux, 19853, s. 20)

Gan temasinin sonimlenmesinin ardindan bas klarinetteki palindromun ikinci yarisi
sunulmustur. Palindromun hemen bitisine eklemlenmis olan ritmik figliriin degisime
ugramis hali, cimbalon ve klarinette goérilmektedir (Gorsel 21). Bu ritmik figlr ile iliskili olan
mikropolifoni benzeri kurgu, PN 21 +2’ye dek olan tahta Uflemeli dokusuna temel teskil

etmektedir.

(@=9)
Y T e

Gorsel 21. Ritmik figlirdeki dontsiim
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PN 18 +2’de yayh galgilardaki glissando hareketi ile baglayan tasiyici yapi, PN 19’daki piyano
pasajindan itibaren PN 7’deki yapi ile son derece benzerlik gostermektedir. Interlude’lin
basindaki bas klarinet solosunda sunulmus olan ve on iki kromatik sesin timuini barindiran
dizi materyali ve bu materyalin dénusimleri, glissando haricindeki 6rglinin temelini
olusturmaktadir (Goérsel 22). PN 19’da bas klarinetin sunmus oldugu hali (Ps) ile piyanoda
duyulan bu materyal, PN 19 ile PN 21 +1 arasindaki érneklerinin neredeyse tiiminde farkh
sekillerde gézlemlenmektedir. Ornegin, PN 19 +2’de ¢imbalonda baslayip klarinette devam
eden pasajda dizinin altinci sesinin konumunun degistirilerek dizi baslangicina yerlestirildigi
gorilmektedir. Bu durumun muhtemel sebebi, basa yerlestirilen [A] sesinin olmasi gereken
yerde, yani [G3] perdesinden hemen sonra bulunmasi durumunda dizinin oktatonik
yonelimini kiracak olmasidir (Gorsel 23). Yine, PN 19 +2’de baslayan flit pasajinda gorilen
dizi, acik bir sekilde esas dizinin inversion’inin retrograde hali (Rlio) olmasina ragmen [Ds]
perdesinden sonra gelmesi gereken [A] sesinin bu pasajda olmadigi gériilmektedir. Diziden
bu sesin ¢ikarilmasi, dizinin iki farkl oktatonik diziyi animsatan iki pargaya bélinmesini
saglamaktadir (Gorsel 24). Bu degisimlerin s6z konusu diziyi oktatonik ses paletine
yakinlastirlyor olmasi, bu degisimlerin PN 22’de baslayacak kisim icin bir hazirhk

olabilecegini akla getirmektedir.
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Gorsel 22. Bas klarinette sunulmus olan on iki sesli materyalin donisimleri (Dutilleux, 19853, s. 21)
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Gorsel 23. Degisime ugratilarak oktatonik karakter kazandiriimis olan o dizisi
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Gorsel 24. Degisime ugratilarak oktatonik karakter kazandiriimis olan Rlyo dizisi

Tim bu oktatonik géndermelere karsin, oktatonik dizinin agik bir sekilde hissedildigi ilk
noktanin PN 21 +1 oldugu soylenebilir. Oktatonik dizinin duyuldugu nokta, Interlude
bolimindn ilk kisminin zirvesi olarak tanimlanabilecek yogunluktadir ve hemen ardindan
¢an temasi duyulmaktadir. Bu sefer daha yogun bir galgilama ile sunulmus olan ¢an temasi,
IC5 yukariya tasinarak [C#] sesinden baglatilmistir. Perde igerigi bakimindan PN 17 +1’deki
ile neredeyse ayni olan ¢an temasinin bu sefer bir nebze daha uzun tutulmus oldugu

gorilmektedir.

Gan temasinin karakteristik tinisi, bu yapiyr kolaylikla animsanabilir kilmaktadir.
Hatirlanacagi Gzere bu yapi ilk olarak birinci bélimin sonlanigini imleyen bas klarinet
solosunun ilk yarisinin hemen ardindan sunulmustur. Dolayisiyla, dinleyici hafizasinda ilk
bolimin barindirdigl atmosferin bitisinin simgesi konumundadir. Buradan hareketle, bu

yapinin PN 21 +1’'de tekrar sunulmasini, dinleyicinin hafizasindaki bir ani ile kasith olarak
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kurulan baglanti neticesinde atmosferin sonlanis hissiyatini kuvvetlendirme ¢abasi olarak

yorumlamak mimkinddr.
2.2.2 ikinci Kisim

Gan temasinin ikinci duyulusunun hemen ardindan Interlude’ln ikinci kisminin basladigi
gorilmektedir. Birinci bolimin sonundaki on iki sesli dizi materyaline dayali yazinin
Interlude’iin ilk kisminda da kullaniyor olmasi, Interlude’tn ilk kisminin PN 22’de baslayan
ikinci kisima ulagmayi saglayan bir tasiyici gérevi Ustlendigini gdstermektedir. Kullaniimis
on iki sesli dizilerin aralik iliskilerinin oktatonik baglamda birtakim degisimlere ugratiimasi

ise bu taslyicilik gérevini pekistirmektedir.

Interlude’iin ikinci kismi, kendisinden dnceki kurgu ile son derece kolay ayirt edilebilecek
niteliktedir. Bu durumun basat sebebi, degisen perde igeriginin 6tesinde solo kemanin
varligi ve tasidigi karakterdir. Her ne kadar solo keman partisi birinci bélimiin basindan PN
7'ye kadar dogaglamaya yakin bir karakterde kurgulanmis olsa da bu dogaglama
karakterinin PN 7’ye kadar olan orkestra ve solo keman arasindaki iliski neticesinde bir
miktar golgelendigi gorilmektedir. Ancak, PN 22’de baslayan yapida ise solo kemanin
solistik ozelliklerinin ve dogaclama karakterinin ¢ok daha agik bir sekilde sunuldugu
gorilmektedir. Bu durum, orkestranin ¢ok kuguk istisnalar haricinde tamamen uzayan

seslerden olusan armonik bir gérev Gstlenmesinden ileri gelmektedir.

ikinci kismi ®ncesinden ayiran bir diger 6nemli etken ise perde icerigi bakimindan
barindirdigi tutarli yapisidir. PN 22’ye kadar olan kismin kimi yerlerinde perde igerigi tek bir
prosediir dahilinde uretilmis olmasina karsin bu igerik daima birtakim dénisimler
neticesinde gizlenmis durumdadir. Ancak, PN 22’den PN 27’ye kadar olan solo keman yazisi
incelendiginde perde igeriginin neredeyse timinin OCT1 dizisinden elde edildigi
gorilmektedir. Gorsel 25’teki PN 22 ve PN 24 arasini kapsayan kesit, PN 22 +2’de kirmizi ile
isaretlenmis [B3] perdesi disindaki tim seslerin bu diziden alindigini ortaya koymaktadir.
Ayrica, tahta Uflemelilerin PN 22 +3’teki crescendo’sunun da acik bir sekilde bu diziden

meydana geldigi gortilmektedir (Gorsel 26).
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Gorsel 26. Tahta tflemelilerde gériilen oktatonik yapi (Dutilleux, 19854, s. 26)

Bu crescendo’nun hemen ardindan PN 23’te yayh calgilarda duyulan akorun perde igerigi

bakimindan tamamen oktatonik olmasina ek olarak, s6z konusu akorun [F#] ve [C] sesleri
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Uzerine kurulmus [0,3,4,7] cekirdeginden meydana geldigi gorilmektedir. Bu cekirdegin
izlerine ilk olarak PN 2’'de rastlanildigi g6z 6niinde bulunduruldugunda oktatonik yapiya
giden yolun ilmek ilmek 6rilmus oldugu soylenebilir. [0,3,4,7] ¢ekirdeginin bir neticesi olan
major/mindr belirsizligi, eserin basindan itibaren kimi pasajlarda karsilasilan bir olgu
olmasina kargin oktatonik dizinin dogal sonucu olan bu yapinin PN 22’den 6ne g¢ikan

materyallerden biri oldugu goérilmektedir.

PN 23’te yaylilarda isitilen akorun etkilerinin, clissesinde meydana gelen kimi degisiklikler
olmasina ragmen PN 25 -1’e dek siirdigl soylenebilir. PN 23 +1’de Uflemeli ¢algilarda
gorilen akorun da benzer bir sekilde oktatonik setten elde edildigi goriilmektedir. Ancak,
PN 24 -1’de kontrabaslarda duyulan [F] sesinin, PN 22’den beri siiregelen oktatonik yapiyla
iliskisi olmayan bir ses oldugu agiktir. S6z konusu ses, bu noktadan PN 27’ye dek bir gesit
pedal gorevi Ustlenmektedir. Her ne kadar s6z konusu ses, yeni bolimin materyaline
yonelik olan donisiimde 6nemli bir gorev Ustleniyorsa da ilk bélimdeki IC5 yogunlugu goz
oniinde bulunduruldugunda bu yabanci seste vurgulanan seyin perdenin kendisinden
ziyade IC5 oldugu soylenebilecektir. Nitekim, buna benzer bir IC5 vurgusundan ikinci bélim
ile ikinci Interlude’Gin kesistigi noktada da faydalaniimis olmasi bunun butiniyle hafizaya

yapilmis bir gonderme olabilecegini de disiindirmektedir.

Solo kemandaki gizgi, oktatonik icerigi bozulmamis bir sekilde siirerken PN 24 +1’de tahta
uflemelilerde duyulan figirin s6z konusu oktatonik diziye yabanci birtakim sesler icerdigi
gorilmektedir. Ancak bu sesler yapisal agidan 6nem teskil etmezler. Bu figlirde vurgulanan
sey daha ziyade oktatonik dizi ile yakindan iliskili olan [0,3,4,7] c¢ekirdegidir. Figliriin
icerigine goz atildiginda bu figliriin, s6z konusu cekirdek ile yatay ve dikey a¢idan son derece
iliskili oldugu sodylenebilecektir. Bas klarinet, iki klarinet ve lGiglincii obuadan olusan bir grup
[F#] sesi lizerinde bu c¢ekirdek ile olusturulmus [A-CH#-F#-A#] akorunu calarken, birinci ve
ikinci obua ile flitlerden olusan grubun ise ayni akorun [C] sesi lzerine kurulmus hali olan
[D#-G-C-E] akorunu galdigi gérilmektedir. S6z konusu akordan sonra duyulan akorlarin ise
ayni akorun her iki grupta duyulan en kalin ses lzerinde olusturulmus halleri oldugu

anlasilmaktadir (Gorsel 27).
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Gorsel 27. Tahta Uflemelilerdeki [0,3,4,7] figlirii (Dutilleux, 19853, s. 29)

PN 25 -1'de oktatonik perde igerigine yabanci seslerin artmaya basladigi goriilmektedir.
Trombonlarda duyulan [B-G-A] akorunun icindeki [B;] ile ikinci viyolonseldeki [Ds]
perdelerinin, ilk bolimdekine benzer bir sekilde 5/7-aralik doénglisii neticesinde elde
edilmis olmasi muhtemeldir. PN 25 +1’ de bakir Gflemeliler ile gimbalonda goérilen ilk
bolimdeki korali animsatan yapidaki akorlar goéz oniinde bulunduruldugunda aralik
donguisiine dayali armonik kurgu dikkat cekmektedir. PN 24 -1’den beri sliregelmekte olan
[F] sesinin ise diger calgilarda gorilen blylk ol¢lide oktatonik 6rgli icin pedal ses gorevi
Ustlendigi soylenebilir. Bu pedal sesi devam ederken PN 27 -4’te solo kemanin, ikinci
bolimU hazirlayan motif parcalarini pizzicato olarak oktatonik baglam dahilinde sundugu

gorllmektedir.
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2.3 ikinci Boliim

Interlude’lin sonundaki bir 6lgtllk figlirtin, ikinci bolimU motif ve perde igerigi bakimindan
Ozetledigi soylenebilir. Bu bir 6lgtllk figlrin ise PN 25 -1'den beri degismekte olan perde
iceriginin bir sonucu oldugu gorilmektedir. Interlude’deki yogun oktatonik yapi ile ikinci
bélimdeki dizisel materyalin birbirine olduk¢a yakin olmasi (Gorsel 28), bu iki bolimi
perde igerigi bakimindan son derece benzer kiliyor olmasina karsin bu perde igeriginin
ortaya ciktigl baglam bakimindan iki bélim birbirinden son derece farklidir. Bu farkhliklar
arasinda en ¢ok gbze garpan ise motivik kurgu ve bu motivik kurgunun tzerinde sekillendigi

metrik yapidir.

Gorsel 28. Oktatonik dizi ile yeni dizi arasindaki iligki

Birinci bolimden bu yana keman yazisi basta olmak Ulizere tim tasarida yogunluklu olarak
gorilmekte olan dogaglamaya yakinsayan oOzgir atmosferin, PN 27’de baslayan ikinci
boéluim ile birlikte yerini cok daha kontrolll bir kurguya birakmis oldugu gérilmektedir. Bu
kurguya temel teskil eden lgleme figlirliniin ise PN 27 -1’den ¢ok daha 6nce, PN 7 +1'de

anlik bir goriinti olarak sunulmus oldugu dikkat cekmektedir (Gorsel 29).

PN 7 +1 PN 27
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Gérsel 29. izleri birinci béliimde goérilebilecek ritmik figiir
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Birinci bolim ve Interlude 1’de bigimin, blyik 6l¢iide miizikal materyaller arasindaki geliski
tizerine kuruldugu dikkat cekmektedir. ikinci béliimde ise bdylesi bir kontrasta dayali iligki
gozlenmemektedir. Her ne kadar Irwin’in (2013, s. 44) ikinci bolimin dort parcadan
olustuguna iliskin saptamasi dogru olsa da yukaridaki motivik kurgu cercevesinde sekillenen
ikinci bolimiin, birinci bélim ve Interlude 1’e kiyasla yekpare bir bitiin olarak tasarlandigi

soylenebilir.

PN 27’de baslayan solo keman cizgisinde eserin 6nceki bolimlerindeki materyallerden
yararlanilmis oldugu gorilmektedir. Bestecinin 6nceki bélimlerdeki egilimlerine benzer
olarak bu bélimde de belirlenmis ses dizisine sadik kalindigl ancak bu ses dizisine dayanan
materyalin sunumunda birtakim ¢ekirdeklerin 6n plana gikarildigi gorilmektedir. Bu
cekirdeklerden bir tanesi eser boyunca sik¢a karsilasilan [0,3,4,7] cekirdegidir. Bu
cekirdegin icerisinden elde edilen [0,3,4] parcaciginin inversion’t olan [0,1,4] cekirdegi,
Gorsel 30°da gorilebilecegi Gizere PN 27’deki melodik yapinin belkemigini olusturmaktadir.
Solo keman partisinin hemen bir sonraki 6lclisiinde gorilen [E4] perdesinin ise simetrik
olarak [C#] sesi Uizerine kurulmus [0,3,4] ¢ekirdeginin bir sonucu oldugu goérilmektedir. Ayni
sekilde kontrabaslardaki pizzicato hareketi de [0,3,4,7] cekirdegini vurgular niteliktedir
(Gorsel 31). PN 27 +1’den itibaren eklenen yeni perdeler sonucunda tamamlanan dizi
seslerinin PN 29’a kadar olan kesitin perde igerigini olusturdugu gortlmektedir. Tipki dnceki
boélimdeki oktatonik kesit gibi burada da dizi seslerine siki sikiya bagli kalindigi ve armonik

segimlerin bu dizi gergevesinde yapildigi séylenebilir.

=
reie 5
[0,1,4,8] [0,3,4,7] [0,1,4,8] C5

[0,3,4,7]

Gérsel 30. ikinci béliimdeki solo keman partisinde gériilen aralik iliskileri
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Gorsel 31. Kontrabastaki [0,3,4,7] ¢cekirdegi (Dutilleux, 19853, s. 34)

PN 29’da bolimiin basindan beri kullaniimakta olan perde materyalinin degisime ugradigi
gorilmektedir. PN 28 -2’de tahta uflemelilerin PN 27°den beri kullanilan dizi materyalini
Ucleme Orglsi icerisinde sunmasinin hemen ardindan diziye yabanci olan [F#] ve [D]
seslerini barindiran yeni bir yapinin ortaya ¢ikmaya basladigi gérilmektedir. Yeni ses dizisi,
Interlude’deki oktatonik dizi ile ikinci bolimin dizisi arasindaki iliskiye benzer bir sekilde PN
27’de baslayan dizi ile birtakim ortak 6geler barindirmaktadir. Bu iki dizinin barindirdig

ortak perdeler Gorsel 32’de isaretlenmistir.

PN 27
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Gorsel 32. PN 27 ve PN 29'un perde icerigi®

Dutilleux’'ntiin bu noktadan onceki dizi ile iliskili perde anlayisina paralel olarak PN 29
sonrasinda da belirlemis oldugu dizinin perde igerigine buylk Olgide sadik kaldigi
gorilmektedir. Ancak, PN 29 +3’te baslayan solo keman pasajinin s6z konusu ses
havuzunun icerisinde bulunmayan [Cs-Ebs-Cs] perdelerini icermesi dikkat ¢cekmektedir. Bu
seslerin, armonik dokunun icerisinde yer almadiklari géz onlinde bulundurularak, solo
keman pasajini tekdiizelikten kurtarmak ve akicilik katmak icin eklenmis gecici sesler oldugu

disindlebilir. PN 28 -2’deki kurguya benzer sekilde, PN 30’da yayli ¢algilarin diziye dayali

8 [CH#] sesi yalnizca referans noktasi olmasi adina ilk sirada konumlandiriimistir. Bu ses herhangi bir kalig
noktasi gorevi Gstlenmemektedir.

70



perde materyalinin timinl Ggleme oOrglsi icerisinde sunmasinin hemen ardindan solo
kemanin ayni gérevi Ustlendigi ve PN 31’de perde igeriginin bir kez daha degisime ugradigi

gorilmektedir.

PN 31’deki kurguda Interlude’iin sonunda solo keman tarafindan vurgulanan ve ikinci
bolimin basindan beri yayl calgilardaki yapiya buyiik dlcliide kaynak teskil eden pizzicato
orgusiiniin  muzikteki devinimi saglama konusunda ©&nemli bir gorev Ustlendigi
gorilmektedir. Bu pizzicato orgusiine ise fagot ve viyolonselin ¢aldigi lirik olarak
tanimlanabilecek bir ezginin eslik ettigi dikkat ¢ekmektedir. Dutilleux’'niin tema
konusundaki ¢ekinceleri akla getirildiginde bu ezginin birden fazla kere tekrarlanmis olmasi

ve bu tekrarlarin orkestra yazisinda 6n plana ¢ikarilmasi son derece siradigi gériinmektedir.

Pizzicato orgu, lirik tema ve orkestradaki diger elemanlarin partileri bu bélimin dnceki
asamalarinda goriilen prosediire uygun bir bicimde, dnceden belirlenmis bir ses kiimesi
cercevesinde olusturulmustur. PN 31’deki ses kiimesi bir dnceki ses kiimesinin baska bir
sese aktarilmis halidir. Dolayisiyla, aralik iliskisi bakimindan PN 29’daki kiime ile aynidir.

Gorsel 33’te eski ve yeni ses kiimelerinin barindirdigi ortak 6geler isaretlenmistir.

PN 29
A ]
I 1 t’.
D] ﬁo o '
PN 31
A ] 1
# ] Iy P -—PO—E,‘

Gorsel 33. PN 29 ve PN 31'in perde igerigi

PN 31’de baslayan tema benzeri yapi, 6nceden belirlenmis diziye sadik kalinarak segilen
perde igeriginden olugmasina karsin bestecinin oktatonik diziyi kullanimina benzer bir
sekilde [0,3,4,7] ¢ekirdeginin vurgulandigi goérilmektedir. Bu gekirdegin iki farkli perde

Uzerine kurularak birbirine eklemlenmis iki [0,3,4,7] ¢cekirdegi olusturmasi, Dutilleux’niin bu
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cekirdegi miuzigin 6geleri arasinda son derece 6nemli bir yerde konumlandirdigini
gostermektedir. Gorsel 34’te [B] (kirmizi) ve [F#] (yesil) sesleri Gzerinde olusturulmus

[0,3,4,7] cekirdekleri gbsterilmistir.
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Gorsel 34. Tema benzeri yapidaki [0,3,4,7] cekirdekleri

PN 31’de sunulan ses kiimesi dahilinde sekillenen 6rgil, solo kemanin diziye iligkin tim
sesleri pizzicato olarak sunmasinin hemen ardindan diziye yabanci olan [G#] sesinde

kalmasi ile yeniden degisime ugramistir. Eski ve yeni ses kiimesi arasindaki ortak perdeler

su sekildedir:

PN 31
A | '
@ Lt H.
s 4
PN 33 -2
A | '
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Gorsel 35. PN 31 ve PN 33 -2'nin perde igerigi

Gorsel 35’te goriilecegi lizere, iki ses kiimesi arasindaki tek fark [G] sesi yerine [G#] sesinin

kullanilmasindan kaynaklanmaktadir. S6z konusu degisikligin ise yalnizca PN 33’teki yeni
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ses kiimesine gecisi saglayan bir baglanti noktasi gorevi lstlendigi goriilmektedir. Yeni ses
kiimesi, icerdigi perde sayisinin on olmasi bakimindan 6nceki sekiz sesli ses kiimelerinden
ayrilmaktadir. Boylece on iki kromatik sesin yalnizca ikisinin, [Bb] ve [E] seslerinin, bu ses
kiimesinin disinda tutulmus oldugu gorilmektedir. Eski ve yeni ses kiimeleri arasindaki

ortak sesler Gorsel 36’daki gibidir:

PN 33 -2
0

i

L

Gorsel 36. PN 33 -2 ve PN 33'lin perde igerigi

PN 33 +1’de flit, obua ve klarinetlerde duyulan figlir, motivik kurgusu bakimindan dikkat
cekicidir. PN 27 +1’de goriilen solo keman figlrlinin retrograde hali olan bu figir, Gorsel
37’de goriilebilecegi lizere PN 34 -2’de retrograde ve normal halinin birbirine eklemlenmesi
ile bir nebze daha genisletilmis ve bir sonraki bélim olan Interlude 2'nin 6nemli 6gelerinden

biri haline gelmigstir.

PN27+1 1
0

Gorsel 37. PN 27 +1'deki solo keman figliriniin ugradigi degisim
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PN 33’teki ses kiimesi cercevesinde olusturulmus [A-C#-Eb (D#)-G#-B] akorunun, PN 35 -
1’deki [Bb] pedal sesinin duyulmasina dek uzatildigi gériilmektedir. Ses kiimesi icerisinde
bulunmayan [Bb] ve [E] seslerinin ise solo kemandaki birkac¢ istisna disinda halen
kullanilmamakta oldugu gbze ¢arpmaktadir. Ancak, PN 33’lin ses kiimesinde bulunmayan
bu iki sesin PN 35 -1’de duyulan yeni ses kiimesinin dikkat ¢ekici 6gelerinden biri oldugu

gorulmektedir. Bu iki ses kiimesi arasindaki ortak perdeler Gérsel 38’de isaretlendigi gibidir.

PN 33

Gorsel 38. PN 33 ve PN 35 -1'in perde igerigi

PN 34’ten beri hizl bir sekilde degisme egiliminde olan ses kiimeleri, temelde Dutilleux’'niin
5/7-aralik dongusu ile olusturmus oldugu bas hareketi ile es zamanli olarak degismektedir.
Dolayisiyla, PN 36 -1'de sunulan yeni pedal sesi de beraberinde kendi ses kimesini
getirmektedir. Ses kimelerinde goézlemlenen bu hizli degisimin s6z konusu kiimenin
olanaklarinin detaylica kesfedilmesinin dniinde engel teskil ettigi disindldigiinde, PN
34’ten b6limin sonuna dek sunulan mizikal 6gelerin dinleyici tarafindan sonraki bélime
gecisi saglayan bir biitlin olarak algilanacagi savlanabilir. Bunlarla beraber, diger tim ses
kiimesi degisimlerinde oldugu gibi PN 35 -1’in ses kiimesi ile PN 36 -1’'in ses kiimesi
arasindaki kiiglik fark da dinleyicinin kolayhkla ayrimsayabilecegi tirden degildir (Gorsel
39). Buradan hareketle, bas sesi ve ses kiimesi degisimi arasindaki korelasyonun, ses
kimelerindeki degisimin ayirt edilebilmesi noktasinda dinleyiciye yardimci olacagi

dustintlmektedir.
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Gorsel 39. PN 35 -1 ve PN 36 -1'in perde igerigi

Irwin (2013, ss. 44-45), dort bolmeye ayirarak ele aldigi ikinci bolimun ilk Gg bélmesinin her
birinin bir eksen ses ¢evresinde sekillendigini ifade etmektedir. Irwin’e gére bu eksen sesler,
PN 27-PN 31 arasinda [A] sesi; PN 31-PN 33 -1 arasinda [D] sesi; PN 33-PN 34 -1 arasinda
ise [G] sesidir. Thurlow ise L’arbre des songes’un ilk bolim{ine iliskin yaptigi analizde 6nemli
bir yere koydugu eksen seslerine iliskin saptamalari ikinci bélim igin yapmamistir. Ancak,
ikinci bolimin PN 29 ve sonrasindaki bas seslerine iliskin olusturmus oldugu semayi (1998,

s. 361) Thurlow’un eksen ses saptamalari olarak yorumlamak mimkinddr.

iki arastirmaci da saptamalarini detaylandirmamis olmasina karsin arastirmacilarin
fikirlerinin altinda yatan dustinceleri akil ylriaterek tahmin etmek mimkinddr. Irwin’in PN
27-PN 31 arasina iliskin yapmis oldugu saptamanin éncelikli sebebinin bolimiin hemen
basinda duyulan [A] major akoru olmasi muhtemeldir. Ancak, saptanan perde kiimesinin
icerisinde de bulunan bu ses duyussal olarak kabul edilebilir olsa da Gorsel 31’deki bas
hareketi disiniildiglinde, en kalin ses olan [C#] sesinin de bir eksen olarak algilandigi
gorulmektedir. Dolayisiyla, bestecinin tasarlamis oldugu muzik kurgusundaki eksene iligkin
net bir saptama yapmak miimkiin degildir. Thurlow’un PN 29 sonrasindaki eksen sese iliskin
saptamasini da benzer cercevede degerlendirmek mimkindir. Thurlow’un s6z konusu
kesit icin yapmis oldugu [A] eksen sesi saptamasinin da (1998, s. 361) yeteri kadar
temellendirilmis olmadigindan hareketle duyussal bir temele dayandigi distinilmektedir.
Halbuki hem 6nceki ses kiimesinde bulunmamasi hem de en kalin ses olmasi gbz 6nilinde
bulunduruldugunda PN 29’da duyulan [F#] sesinin de bir cekim noktasi olarak tanimlanmasi
mamkin goriinmektedir. Bu sesin ayni zamanda PN 29 +3’ln kuvvetli zamaninda

vurgulanmasi da bu ¢ekim hissiyatini kuvvetlendirmektedir.
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PN 31 ve sonrasindaki eksen sesler konusunda iki arastirmaci da hemfikir olmasina karsin
bu kesitlerdeki eksen seslerin de PN 31 &éncesi gibi ihtilafli oldugu gériilmektedir. Ornegin,
iki arastirmacinin da PN 31-PN 33 arasi icin eksen ses olarak tanimladigi [D] sesi, nicelik
bakimindan disunuldiginde mantikh gériinmesine karsin, [0,3,4,7] cekirdegi tizerinden bir
saptama yapildiginda eksen sesin [B] olarak tanimlanmasi da mimkin olabilmektedir. Ne
ki, bu kesitte en kalin ses olarak goriilen [D] sesinin yalnizca galgisal sinirhliklardan
kaynaklaniyor olmasi dahi muhtemeldir. Ancak, bestecinin eserin bu noktasina iliskin
herhangi bir beyani bulunmadigi igin s6z konusu durumun yalnizca galgisal sinirhliklardan

ileri gelip gelmedigini bilmek mimkiin degildir.

iki arastirmacinin PN 34 ve sonrasina iliskin yapmis oldugu saptamalar ise somut bir bas
partisinin varhigl sebebiyle bir nebze daha anlasilabilir gérinmektedir. Bununla beraber,
eksen sesin yalnizca en kalin sesi tanimlamaktan 6te muzik 6rglsiniin gevresinde
sekillendigi bir cekim noktasini ifade ettigi diisinildigiinde ses kiimelerinin hizli bir degisim
icerisinde oldugu PN 34 sonrasi icin bir eksen belirlemenin hayli gi¢ oldugu
disiundlmektedir. Buradan hareketle, PN 34 ile PN 37 arasindaki 6rgliniin tamamen tasiyici
bir amaca hizmet ettigi ve IC5 bas hareketinin ise surekli degisen ve son derece kromatik
bir icerige sahip olan ses kiimeleri ile bas gizgisi arasinda kuvvetli karsithk iliskisi olusturmak

adina tasarlandigi séylenebilecektir®.

9 Yirminci yizyil miizigi icin son derece siradisi olan bu IC5 yiiriiyiisiiniin bir 8rneginin de Dutilleux’niin en fazla
etkilendigi besteciler arasinda saydigi Béla Barték’un 2. Keman Kongertosu’nda (1938, ss. 47-48) bulunmasi
oldukga dikkat gekicidir.
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2.4 Interlude 2

ikinci béliim ile ikinci Interlude arasindaki iliski, ilk bélim ve ilk Interlude arasindaki iliskiyi
son derece animsatmaktadir. Hatirlanacagi Gzere ilk Interlude, PN 22’de baglayan oktatonik
kisma dek buyiuk 6lglide birinci bélimde kullanilan malzemeden yararlanilarak
olusturulmustur. Birinci bolim ve Interlude’in ilk kismi arasindaki bu malzeme
benzerliginin perde igeriginden ziyade prosediir ve atmosfer baglaminda ortaya ¢iktig
gorilmektedir. PN 22’den itibaren ise yeni bolimdeki ses kiimelerini hazirlayan bir yaklagim
benimsenmis ve Interlude 1 bu baglamda bir tiir gegit gérevi Ustlenmistir. iki bélim
arasindaki bu gecis ise daha ziyade perde igerigi ¢ercevesinde gergeklesmis ve birinci
Interlude’in  sonuna dek ikinci bolimin motivik o6rglsiune iliskin  bir materyal

sunulmamistir.

Thurlow (1998, s. 362), Interlude 2'nin ilk kismini, ikinci bolimin zirve noktasi ve sonucu
olarak tanimlamaktadir. Thurlow’un bu yorumu, bu g¢alismada ilk bolim ve Interlude 1
arasindaki iliskiye dair yapilan saptama ile benzesmektedir. Ancak, ikinci bolim ve Interlude
2 arasindaki iliskinin ilk bolim ve Interlude 1 arasindaki iliskiden bir nebze daha kuvvetli
oldugu dikkat cekmektedir. Birinci bélim ve Interlude 1 arasindaki atmosfer ve prosedur
benzerliginin, ikinci bolim ve Interlude 2 arasindakine kiyasla daha agik bir bigimde
kurgulandigi gorilmektedir. Buna ek olarak, ikinci bolim ve Interlude 2 arasinda perde
icerigi bakimindan da benzerlik oldugu gbéze c¢arpmaktadir. Benzer bir sekilde bu
Interlude’lin ikinci kisminin da yeni bélime gegisi saglayacak bir ¢ergevede ele alindigi

gorilmektedir.

2.4.1 Birinci Kisim

Interlude 2’nin ilk kisminda orkestranin iki katmandan olustugu goriilmektedir. Bunlardan
ilki, ikinci bolimiin esas materyali olan Ugleme figliri digeri ise ikinci bélimde belirgin bir
sekilde sunulmamis olan bir eksen sesi ve bu ses ¢evresinde sekillenen armoni 6rgisudur.
Ucleme figiiri agirhkli olarak tahta tflemelilerde sunulmaktayken eksen ses ve armoni
katmani yayli orkestra ve bakir (iflemelilerde sunulmustur. Ucleme figiirii, Interlude 1’deki
gibi, belirlenmis ses kiimesine sadik kalinarak olusturulmustur. Bu ses kiimesi asagidaki

gorseldeki gibidir:
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Gérsel 40. Ucleme figiiriinii olusturan ses kiimesi

[A#] sesi disinda PN 33’tekinin tipkisi olan bu ses kiimesini, oktatonik diziyi meydana getiren
unsur olan 1:2-bilesik aralik déngtisii'® ile agiklamak mimkindir. Bu ses kiimesi detaylica
incelendiginde [G] ve [D] sesleri Uzerine kurulmus 2 adet 1:2-bilesik aralik dénglsi

segmentinin birbirine eklemlenmesi ile olusmus oldugu goérilmektedir:

CC1:2
A I 1

#(".lo,o“.
e be

CC1:2

Gorsel 41. Ses kiimesini meydana getiren bilesik aralik dongiisii segmentleri

PN 38 -2’'ye dek yalnizca [B] ve [G] seslerinden meydana gelen ikinci katmanin, PN 38 -2'den
itibaren ses kiimesinde bulunmayan seslerin de yer aldig1 bir armonik dokuya don(stigu
gorilmektedir. Daha ziyade bakir Gflemelilerde duyulan ancak piyano, arp ve pizzicato yayh
calgilar ile de desteklenen ses kiimesi disindaki bu seslerin daha ziyade perkisif bir amaca
hizmet ettigi ve IC1’den meydana geldigi gorilmektedir. Bu IC1 6gelerinin ise asagidaki
gorselde gorulebilecegi Uzere ikinci bolimin basindan bu yana karsilasilan Ugleme

figlirintn konturunun karakteristigi oldugu soylenebilir (Gorsel 42).

10 Bilesik aralik déngiileri tizerine detayli arastirma ve baska érnekler icin Music and Twentieth-Century
Tonality’nin Compound Cyclic Collections bashkl bolimiine bakilabilir (Susanni ve Antokoletz, 2012, s. 43).
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Gérsel 42. Ucleme figiiriindeki IC1 konturu (Dutilleux, 19854, s. 50)

Interlude 2’nin basindaki ses kiimesinin PN 38’de degisime ugradigi goriilmektedir. Hazirhigi,
PN 37’de baslayan ses kiimesinin igerigindeki oktatonik segmentler ile saglanmis olan bu
ses kiimesini icerigindeki [Bb] hari¢ oktatonik olarak tanimlamak miimkunddr. S6z konusu

ses kiimesi asagidaki gorseldeki gibidir:

PN 37
0N
& e ;
PN 38
A |
A : :
T ° :

Gorsel 43. PN 37 ve PN 38'in perde igerigi

ikinci katman ve (icleme figiir(i arasindaki perde igerigi farklihgi sirmekte olmasina karsin
iki katmanin da ortak noktasi olan [B] sesi pedal ses gorevi gormeye devam etmektedir. PN
38’deki figlirlin Gorsel 37’den hatirlanacagi tizere, PN 27 +1’deki figlirden alinmis bir kesitin
Ts hali oldugu gorilmektedir. PN 39 -1’de baslayan figliriin ise s6z konusu figliriin TsR hali
oldugu dikkat ¢ekmektedir. PN 39 +1’de, tipki PN 29 -2’deki gibi ses kiimesinin eksiksiz
olarak sunuldugu gorilmektedir. Interlude 2 ile ikinci bolim arasindaki malzeme
ahsverisinin bu denli fazla olmasi, Interlude 2’nin ikinci bolimi 6zetleme ve sonlandirma

gorevine iliskin yapilan saptamanin tutarli oldugunu géstermektedir (Gorsel 44).
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Gorsel 44. PN 38 ve PN 39 -1'in perde igerigi

PN 40’ta Interlude 2’nin ikinci kismina gegisi saglayan orginin basladig gorilmektedir. Bu
orgu, birinci bolimiin basat unsurlari olan IC5 ve kromatik ¢cekirdekten meydana gelmistir.
Bu kesitte, Interlude 2’nin ikinci kisminin dayanagi olan kromatik cekirdegin aralik donguisi
baglaminda ele alindigi goriilmektedir. S6z konusu kromatik 6rglintin hazirliginin ise PN 39
-1'deki ses kiimesinin [F#] perdesi lizerinde olusturulmus 10 adimhk 1/11-aralik donglisu
ile saglanmis oldugu distndlebilir. Pikolo flitte baslayarak tahta lflemelilerin tamamina
yayilan 1/11-aralik dongisi materyali, G¢ adimdan olusmus ve birbirlerine IC5 uzaklikta
konumlandiriimigtir. Yayh ¢algilardaki 6rgl Interlude 1’in ikinci kismina gegiste kullanilan
glissando oOrgusi ile son derece benzesmektedir. Celestadaki 5/7-aralik déngisiine
dayanan cizgi ise tahta Uflemelilerde goriilen kromatik yapinin igerigindeki IC5 6gesini

vurgulamaktadir. Bu drgiiniin kurgusu asagidaki gorselde gorildugi gibidir:

_Ics

Gorsel 45. PN 40'ta baslayan 6rgliniin olusumu

80



PN 41 +1’de kromatik gekirdegin birinci bolimin girisinde solo kemanda sunulmusg hali olan
[GH#-Bb-A] cekirdeginin birinci keman grubunda baslayarak kanonik bir 6rgli dahilinde
kontrabas disindaki yayli calgilarda sunulmus oldugu goriilmektedir (Gorsel 46).
Dutilleux’niin bu kesittekine benzer bir yogunluk teknigini ilk defa Métaboles’lin lglincii
béliminde denedigini ifade eden Potter (2016, s. 132), Interlude 2’nin bu kesitini Ligeti’nin
Requiem’inin Gglncl bolimindn sonu ile iliskilendirmektedir. Bu 6rginin hemen
bitisindeki akor ise 1:2-bilesik aralik dongisu ile olusturulmus [B-C-D-Eb] ve [E-F-(G)-G#-Bb]
segmentlerinin birbirine eklemlenmesi ile olusturulmustur. Yalnizca, ikinci segmentte yer

alan [G] sesinin akora dahil edilmedigi gérilmektedir.

PN 4(; 2 .
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Gorsel 46. Kromatik gekirdek ile olusturulmus kanon (Dutilleux, 19853, s. 55)
2.4.2 ikinci Kisim
Interlude’lin bu kismi, ses materyalinin ve ritmik 6gelerin gitgide indirgenerek Uguncu
bélimin dingin atmosferine uygun bir hale getirilmesi amacini tagimaktadir. PN 42 +1’deki

akorun ise PN 30’da sunulmus olan ve Thurlow’un “z akoru” olarak isimlendirdigi akor

(1998, s. 360) ile son derece benzestigi dikkat cekmektedir. Bu akor ile birlikte solo kemanin
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kromatik ¢ekirdek gevresinde sekillenen érglisiiniin basladigl gorilmektedir. PN 27’deki ses

kiimesi ile son derece benzesen perde igerigi asagidaki gérselde verildigi gibidir:

PN 42 +1
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Gorsel 47. PN 42 +1'in perde igerigi

Gorsel 47'de gorllebilecegi lUzere PN 42 +1’'in perde igerigi, birbirlerine IC5 uzakhkta
konumlandirilmis 1/11-aralik dénglisi segmentlerinden meydana gelmistir. Solo kemanda
[G#3] perdesi sikca vurgulaniyor olmasina karsin Irwin (2013, s. 53), ikinci kisim boyunca
eksen teskil eden sesin [A] sesi oldugunu ifade etmektedir. Irwin bu saptamasini [A] sesinin
kromatik ¢ekirdegin merkezinde yer aliyor olusuna dayandirmaktadir. Ancak solo kemanin
arkasindaki kromatik salkim akordan meydana gelen dokunun 6gelerinden yalnizca biri olan
[A] sesinin, varligini agik bir sekilde hissettirdiginden s6z etmek glgtir. Dolayisiyla eksen
olarak tanimlanabilecek tek ses, solo keman partisine ek olarak orkestradaki salkimin da bir

pargasi olan [G#] sesidir.

PN 44 +2'den itibaren hafifleyen orgide solo kemanin doguskanlara dayali pasajinin bir
sonucu olarak kromatik perde igeriginden kisa streli uzaklasildigi gérilmektedir. Glayman
ile konusmalarinda Dutilleux (2016, s. 84) eserin kongerto tiiri ile benzesen yonlerini bu
kesit ile 6rneklemekte ve bu kesiti “alayci bir kadans” olarak tanimlamaktadir. [F#-G-G#-A-
Bb] salkim akorunun halen armonik bir unsur olarak goérulebildigi bu pasaji perde igerigi ve
0zglir atmosferi bakimindan Interlude 3 ile iliskilendirmek mimkiindir. PN 45’te yeniden
vurgulanan [G#3] perdesi ve bu perde lizerinde vurgulanan [0,1,2,5] cekirdeginin ardindan
solo kemanda birbiri ardina eklemlenmis kromatik [0,1,2] ¢ekirdekleri gérilmektedir. Tahta
uflemelilerde kanonik bir 6rgl igerisinde sunulmasinin ardindan PN 47 -1'de yalnizca
klavyeli glockenspiel’de duyulan bu ¢ekirdegin yerini gan temasina biraktigi goriilmektedir.
Gan temasinda dikkat ¢eken sey, 21 +2’dekinin aksine, 17 +1’deki ilk halinin degisime
ugratilmadan sunulmus olmasidir. Uglincli bélimiin ilk bdlim ile kuvvetli iliskisi

disltinildiginde s6z konusu durumu hafiza ile iliskilendirmek mimkindir. Solo
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klarinetteki oktatonik dizi ile iliskilendirilebilecek [E-Bb-D-F-C#-G#] figlrinln ardindan kalis
yapilan [G#3] perdesinin yeni bolim ile Interlude 2 arasinda bir baglag gorevi Ustlendigi

gorilmektedir.
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2.5 Uglincii Béliim

Thurlow (1998, s. 366), L’arbre des songes’un agir bolimu olarak nitelendirilebilecek
Uclncl bolima “tek bir yonde genisleyen, temel ezgisel fikirlerin slire¢ boyunca farkli
sekillerde ortaya ¢iktigi ve farkh ses alanlarindaki perde vurgularindan kaynaklanan gesitli
evreler saptanabilecekse de bu evrelerin bir araya gelerek kolaylikla tanimlanabilecek bir
yapiya blrlinmedigi” bir bélim olarak tasvir etmektedir. Buna karsin, bu bolimiin temelde
iki eksen ses cercevesinde ele alinmis oldugunu ifade eden Thurlow, bu eksen seslerini PN
48 +3 ile PN 60 -1 arasiicin [A]; PN 60 -1 Interlude 3’e kadar ise [C#] olarak tanimlamaktadir.
Bu ¢alismada da dglnci bolim, orginin PN 60 -1'de goézle gorilir sekilde degisime
ugramasi sebebiyle ikiye bélinmustir. Bu ¢ergevede PN 48 ile PN 60 -1 arasi ilk kisim, PN

60 -1 sonrasi ise ikinci kisim olarak adlandiriimistir.
2.,5.1 Birinci Kisim

Thurlow’un Gclincl bélime dair yapmis oldugu saptamanin belkemigi olan temel ezgisel
fikir, bolimin hemen baslangicinda solo keman tarafindan sunulmaktadir. Bu fikir, tim
bilesenlerinin mizigin gecmis anlarina dayanmasi bakimindan dikkat cekicidir. Interlude
2’nin ikinci kisminda iyiden iyiye hissedilmeye baslanan kromatik fikir ve 6zl birinci bélime
dayanan [0,1,5,6] cekirdegi solo kemandaki gizgiye dayanak olusturmaktadir. Bu gizginin

bilesenleri agsagidaki gorselde verildigi gibidir:

[0,1,2] kromatik ¢ekirdegi [0,1,5,6]

Gorsel 48. Solo kemandaki ¢izginin bilesenleri

Solo kemana eslik eden armonik dokunun igerigini ise Ust Gste konumlandiriimis besli
akorlar ile aciklamak mimkiindir. Kontrabas ve viyolonseldeki [A-D] seslerinin Uzerine
eklenen [F#-Bb-C#-F] sesleriile olusturulmus bu akorun énceki bolimlerde sikga karsilasilan
F# sesi lizerine kurulmus [0,3,4,7] akorunun (izerine konumlandirilmis bir [Bb-D-F] akoru
neticesinde meydana geldigi dislintlebilir. Bu akora getirilebilecek bir baska aciklama ise
birbirleri ile kromatik medyant iliskisi icerisinde olan [F#-Bb(A#)-C#], [D-F#A] ve [Bb-C#(Db)-

F] akorlarinin birlesiminden meydana geldigidir.
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Bu akorun hemen ardindan glissando ile baglanan akorda ise solo keman ve klarinette
duyularak ilk akora dahil olan [G#3] sesinin eklenmis oldugu goriilmektedir. Boéylece [0,1,2]
cekirdegi solo keman ¢izgisinden ayrilarak armonik dokunun da bir parcasi haline gelmistir.
Ayni Olgunin igerisinde yer alan tglincl akorun ise ilk akor ile ayni oldugu gérilmektedir.
Bu akorlarda ilk bakista gbze carpan sey, akorlarin biylk 6lclide solo keman partisinde
sunulmus perdelerden olustugudur. Bu durumun tek istisnasinin ilk iki dlclideki akorlarda

bulunan [F#] sesleri oldugu gorilmektedir.

PN 48 +1’de baslayan oboe d’amore solosunun eserin ilk bolliimiindeki solo keman figliriine
gonderme oldugu aciktir. [0,1,2] cekirdegi ile baslayan oboe d’amore solosunun degisime
ugratilmadan birinci bélimdeki hali ile kullanilmasi durumunda [Asz] perdesi olmasi gereken
kalis sesi degisime ugratilarak solo keman icin 6nem teskil eden [G#3] sesinde kalis yapmasi
saglanmistir. Bu solodaki bir baska dikkat ceken unsur ise giriste solo kemanin sundugu ses
kimesinde olmayan [G] sesinin bulunmasidir. Soloda bulunan [Gs4] perdesinin
kullanilmasindan bir 6l¢i sonra ayni perdenin solo kemanda da kullanilmaya baslandigi
gorilmektedir. Ancak, bu sesin yapisal anlamda bir 6nem kazanmadigi, oboe d’amore ve

solo kemanda vurgulanan sesin daha ziyade [As] perdesi oldugu dikkat cekmektedir.

Bolimin basindan beri tstlendigi rol bakimindan solo keman ile benzer 6neme sahip oboe
d’amore solosu ile solo keman arasinda bir malzeme aktarimiiligkisi gdze ¢arpmaktadir. [Ga]
perdesinin solo kemanda duyulmadan 6nce oboe d’amore tarafindan sunulmasi gibi [F#]
perdesi de solo keman tarafindan c¢alinmadan hemen 6nce oboe d’amore solosunda

gorilmektedir (Gorsel 49).
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Gorsel 49. Oboe d'amore ve solo keman arasindaki malzeme aktarimi (Dutilleux, 19853, s. 62)
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PN 49 +1’de solo kemanda duyulan [E-CH#-A-F#] seslerinin birinci bélimdeki piyano
figlrinin 6nemli bir 6gesi oldugu animsanacaktir. Nitekim bu noktadan itibaren, 49 +2’de
acik telin kullanilmasiyla devam eden ve giderek yogunlasan ilk bolim gdondermelerinin
basladigi goérilmektedir. Gorsel 50’de goriilebilecek PN 50 -1'deki piyano figlrini
olusturan cekirdeklerin ardindan PN 50’deki ilk bélimden alinan kesiti bestecinin hafiza

konusundaki tutumu Gzerinden agiklamak mimkiindir (Gorsel 51).
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Gorsel 50. PN 50 -1'deki piyano figliriinlin perde icerigi (Dutilleux, 19853, s. 63)
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Gorsel 51. Birinci boliime yapilan génderme (Dutilleux, 19853, ss. 1-63)

Solo keman cizgisinin kaldigi seste baslayan oboe d’amore solosu, PN 2 -3’teki solo keman
gizgisinin devamini sunmaktadir ancak gizginin sonu, bir dnceki seferdekine benzer sekilde,
baglama uygun bir bicimde degistirilmistir. PN 50’deki armonik dokunun ise PN 48’den bu
yana duyulan cusseli ve genis akorlarin aksine kromatik cekirdek etrafinda sekillendigi

gorilmektedir.

PN 50 +4’te bolimin basinda solo kemanda gorilen 6rgliniin bir benzeri, perde igerigi
kiicik degisikliklere ugramis bir sekilde gorilmektedir. Bu sefer [0,1,2] kromatik

¢ekirdeginin vurgulanmadigi ve [G] sesinin eklendigi goze ¢arpmaktadir. Yayli ¢algilardaki
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armonik dokuda yer alan [A-D] pedali ise bu sefer timpani ile desteklenmekte ancak
bélimin basindaki akor ile farkhliklar barindirmaktadir. Bu farkliliklarin PN 61’de yeniden
duyulan bolimin basindaki akor ile PN 50’de baslayan kromatik icerige sahip armonik doku
arasinda gecisi saglamak amaci ile tasarlanmis olmasi muhtemeldir. PN 51’de yeniden
genisleyen armonik dokunun Gzerindeki iki hattin, oboe d’amore ve solo keman cizgilerinin

[0,1,2] kromatik ¢ekirdegini vurgulamaya devam ettigi goriilmektedir (Gorsel 52).

mp ( molto legato, sostenuto) crese.
Gorsel 52. Oboe d'amore ve solo kemandaki [0,1,2] ¢ekirdekleri (Dutilleux, 19853, s. 64)

PN 51 +2’den itibaren yogunlasan armonik dokunun farkli ses alanlarinda farkli perde
materyallerinden meydana geldigi gérilmektedir. PN 51 +2’de tam ton dizisinin dzelliklerini
tasiyan solo keman cizgisi ile tutarli olarak armonik dokunun da bu dizinin gesitli alt
segmentlerini icerisinde barindiriyor olusu dikkat ¢ekmektedir (Gorsel 53). Bu armonik
dokunun ayni zamanda 5/7-aralik donglistinden elde edilmis trikordlar da igeriyor olusu PN
52’de yeniden duyulacak olan birinci bélimin baslangi¢ figlrinin séz konusu aralik
donglsli neticesinde olustugu soylenebilecek yapisi ile son derece benzesmektedir. Aralik
donglslintin bu sayede ilk bolimdeki cizgiye gecisi saglayan ortak bir arag olarak kullanilmis

oldugu gorilmektedir.
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Gorsel 53. Solo kemandaki tam ton perde igerigi (Dutilleux, 19853, s. 65)

PN 52'de agik bir sekilde ilk bolime referanslar igeren yeni bir 6rglinin basladig

gorlulmektedir. Birinci ve ikinci kemanlarda [D] eksenli olarak duyulan gizginin degisime
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ugramis halleri ise solo kemandaki tremolo 6rgliniin lzerinde yer almaktadir. PN 52’de [G-
D-F] figliriinlin yine [G] sesi Uzerindeki inversion’t olan [G-D-A] seslerinin sunulmasindan
hemen bir dlcl sonra ise bu figlrilin, [F#4] perdesi lizerinde 6zglin hali ile olusturuldugu
dikkat cekmektedir. Armonik doku ile piyano ve arptaki devinimi saglayan figlrlerin blyuk

Olctide 5/7-aralik dongusul ve kromatik ¢cekirdekten meydana geldigi gorulmektedir (Gorsel

54).
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Gorsel 54. PN 52'deki 5/7-aralik donglisi materyali (Dutilleux, 1985a, s. 66)

PN 53’te baslayan solo keman ¢izgisi blylk 6lctide su ana dek kullanilan cekirdekleri temel
almaktadir. Gorsel 55’te de gorilebilecegi gibi [0,1,4,8] cekirdegi ile alt kiimesi olan [0,4,5]
cekirdegi siklikla cimle baslangiclarinda kullanilmistir. S6z konusu ¢ekirdek, solo kemana

eslik eden oboe d’amore’da da sik¢a tekrarlanmis ve bu sayede motivik bir karakter

kazanmugtir.
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Gorsel 55. PN 53 sonrasindaki ¢ekirdekler (Dutilleux, 1985a, ss. 67-68)

Bu esnada yayl calgilarda siirmekte olan armonik dokudaki perde kurgusu da solo keman
gizgisinin icerisinde yer alan gekirdekler ile agiklanabilmektedir ancak bu armonik dokunun
birkag istisna disinda oktatonik perde icerigine sahip oldugu da dikkat cekmektedir. Gorsel
56’da verilmis olan kesitin ostinato bas ¢izgisi ve PN 55 -1'deki [Cs] perdesi dikkate

alinmadig takdirde oktatonik karakter tasidigi gérilmektedir.
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Gorsel 56. Oktatonik armoni dokusu (Dutilleux, 1985a, s. 68)

Solo kemanin benzer c¢ekirdek iliskileri neticesinde olusturulmus cizgisi PN 56 -1'e kadar
devam etmektedir. PN 56 -1’de ise bolim basindaki solo keman figliriniin bolim basindaki
perde iceriginin bliylk 6lcide korunarak sunuldugu gorilmektedir. PN 55 sonrasindaki
orglide Gorsel 55’te verilen ¢ekirdeklerden olusan piyano figlrleri dikkat cekmektedir.

PN 56 +2’de solo kemanin kalis yaptigi [As] perdesi, oboe d’amore’un ayni perdeden
baslayan solosunda da sik¢a vurgulanmasi neticesinde bir eksen sese donlismustiir. Bu

perde ayni zamanda alti solo viyolonselin ve yayl galgilarin galdigi tonal referansh akor
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ylrlyusleri icin pedal niteligi tasimaktadir. S6z konusu akor yirlylsleri (¢ adimda
gerceklesmektedir (Gorsel 57). Bu tic adimin her birinde akor sayisi bir kademe artmaktadir.
PN 57 -2’de baslayan birinci adimin bitiminde vurmal ¢algilarda duyulan figliriin hemen
ardindan, solo kemanda bolim boyunca kullanilan ¢ekirdeklerden meydana gelen ve [A4]
perdesini vurgulayan kisa bir hat gortlmektedir. PN 57 +1’de solo kemandaki bu [A4]
perdesi Uzerinde olusan ikinci adimda baslangic¢ ve bitis akoru ilk adimla aynidir ancak bu
iki akor arasina yeni bir akor eklenmistir. ikinci adimin ardindan bélimde yer alan
cekirdeklerden meydana gelmis solo keman pasaji, solo kemanin [As] perdesinde kalis
yapmaslyla yerini akor yiriyisinin giincii adimina birakmistir. Uclincii adimda ilk iki
adimin baslangi¢c akorunun yer almadigi ve perde iceriginin adim adim [0,1,2,5] cekirdegine
dogru tasindigl gorilmektedir. PN 58’de solo kemanin giristeki figlirii [0,1,2,5] cekirdegi
cercevesinde sunmasinin ardindan eksen sesin ve dokunun degisime ugradig

gorilmektedir.
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Gorsel 57. 6 solo viyolonsel ve yayli algilar tarafindan ¢alinan koralin ti¢ adimi

90



2.5.2 ikinci Kisim

PN 60’ta baslayan yeni orgi, dnceki bolimlerle pek ¢ok ortak malzeme barindirmaktadir.
Bu yeni orgliye gecilmeden hemen dnce, PN 60 -2’de piyanoda duyulan figliriin Interlude
1’in basinda bas klarinette duyulan on iki ses dizini (Ps) igeriyor olmasi bolimler arasi
malzeme aligverisini ortaya koyar niteliktedir. Nitekim bu bolimin en ¢ok islenen gekirdegi
denilebilecek [0,1,2,5] cekirdegini, icerisinde [0,1,2] kromatik cekirdegini barindirmasi
bakimindan, eserin girisindeki &lgiilerle iliskilendirmek muimkiindiir. Onceki bélimler ile
Uglincu bolim arasinda gézlemlenen bir baska ortak nokta ise IC6 vurgusudur. Bu vurgunun
ilk 6rnegi birinci bolimin birinci ve ikinci kisimlarindaki eksen seslerde goriilmektedir.
Hatirlanacagi lzere solo kemanin agik teli olan [G3] perdesi birinci bolimiin bagindan PN
7’ye dek 6rgliniin etrafinda sekillendigi bir eksen gorevi gormektedir. PN 7’de degisen orgi
ile birlikte bu ses [C#] olmus ve bdlimin sonuna dek bu gérevini stirdlirmustir. Benzer bir
sekilde Uglincu bélimde de PN 53’te baslayan 6rgii, tamamen [D#-A] salinimi lzerine

kurgulanmustir.

Bu IC6 vurgusunun PN 60’ta baslayan ikinci kissmda da bulunmasi dikkat ¢ekmektedir. Bu
vurgu duragan bir yapidan ziyade quasi glissando bir devinim Uzerine kurgulanmistir.
Ancak, doku yalnizca bu aralik sinifi Gizerine insa edilmemis, [0,1,2] ¢cekirdeginden meydana
gelen gizgiler de [CH#] eksen sesinin Gizerindeki orguiye dahil edilmistir. [0,1,2] ¢ekirdeginin
ilk olarak solo kemanda sunuldugu gorilmektedir. Bu ¢ekirdek sonrasinda yayli calgilarda
bir hat olusturma araci olarak degerlendirilmistir. Anilan quasi glissando devinim
¢ogunlukla kromatik karakterde olmasina karsin kimi zaman oktatonik bir hat da meydana
getirmektedir. Tim bu hatlarin birlestigi noktalarda beliren ses olusumlarinin ise tek tip
olmadiklari gértlmektedir. PN 61 -2 ile PN 61 arasinda ¢ogunlukla 5/7-aralik dongisinden
meydana gelen bu olusumlar, PN 61 +1’de [0,1,6] trikordu ile [0,3,4,7] tetrakordu meydana
getirmektedirler. PN 61 +2’den itibaren [0,1,2] ¢ekirdeklerinin birbirine eklemlenmesinden
meydana gelen decrescendo 6rglistinde dikey olarak bakildiginda 5/7-aralik dénglsiiniin de

izleri gortlmektedir.

PN 62 -1'de solo kemanda gorilen figirin sonlandigi noktada [0,1,2,5] cekirdeginden

meydana gelen yeni hattin dnceki seferlerden farkh bir armonik baglamda ele alindigi
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gorilmektedir. Solo kemandaki figir ile iyiden iyiye 6rglde goriilmeye baslanan aralik
dongilerine dayal yapinin, armonik katmanda da kullanildig1 dikkat cekmektedir (Gorsel

58).
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Gorsel 58. 5/7-aralik donglsiine dayali kurgu (Dutilleux, 19853, s. 79)

Aralik dongtileri sonucunda elde edilen akorlardan meydana gelen yapi PN 63 +2’ye dek
sirmektedir. PN 63 +2’de [0,1,2,5] cekirdeginin yeniden sunulmasinin ardindan aralik
dongilerine dayali akorlarin bu kez farkl bir ses alaninda getirilmis oldugu gorilmektedir.

Bu akorlarin timiinde en Ust partinin [0,1,2,5] ¢ekirdegini vurguladigi dikkat cekmektedir.
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2.6 Interlude 3

Partitirdeki goriintl baglaminda ele alindiginda Interlude 3, yalnizca L’arbre des songes’un
diger bolimleri arasinda degil, Dutilleux’'niin killiyatinda esine rastlanmayan bir nitelik
tasimaktadir. Interlude 3’G, 1983 vyilinda L’arbre des songes’un Uglncli bolimind
tamamladiginda bestelemeye devam etmekte zorlanan Dutilleux’'niin, bu tikanikhginin
Ustesinden gelmek adina buldugu ¢6zim olarak nitelendiren Potter (2016, s. 19), bu
Interlude’li ayni zamanda bestecinin aleatorik araglara yonelik bir kesif ¢alismasi olarak
tasvir etmektedir. Buna karsin, aleatoriye iliskin duslincelerini “[muzikte] sansa
inanmiyorum ve hatta ona karsiyim” sozleri ile ifade eden besteci, Mystere de I'insant ve
Ainsi la nuit’de serbest bigimde notaya alinmis kesitler olmasina karsin bunu yalnizca ritmik
esnekligi saglamak amaciyla yaptigini ve pek cok bestecinin de aleatorik bir soylem
benimsemeden bu tiir tekniklerden faydalandigini séylemektedir (Dutilleux ve Glayman,
2016, s. 92). Dutilleux’'niin bu sozleriyle paralel olarak Thurlow (1998, s. 370), “[Interlude
3’Un] notasyondaki deneysel yapiya ragmen icracilar igin Ainsi la nuit’ye gore ¢ok daha az
0zglrlik sunduguna” dikkat gekmektedir. Nitekim, bestecinin sistematik prosedirlere olan
diskinligl de goz onlinde bulundurularak aleatorik araglara ilgi duymuyor oludugunu
¢ikarsamak mimkindir. Tim bunlar 1si8inda Interlude 3’in altinda yatan fikrin, bélimin

partitirdeki gérintsinin aksine, aleatori disinda bir sey oldugu sdylenebilecektir.

Potter (2016, s. 98), Interlude 3’ii lG¢lincl bolimde eksen ses olarak saptadigi [A] sesi ile
iliskilendirmis ve Interlude 3’teki perde igerigini eksen sesler gergevesinde ele almistir.
Potter’a gore, [A] sesi vurgulanarak baslayan Interlude 3’te trombonun 6rgliye dahil oldugu
noktadaki [Bb] sesi yeni bir eksen gorevi tUstlenmektedir. Thurlow ise trombondaki [Bb] sesi
ile sonrasindaki [A] ve [G#] seslerini [0,1,2] cekirdegi ile iliskilendirerek kromatik hiicrenin
surekliligini saglayan bir materyal olarak yorumlamistir (1998, ss. 369-370). Thurlow’un bu
saptamasi hafiza fenomeni ile yakindan iligkili olmasina karsin Irwin’in Interlude 3’e iligskin
yorumlamasi tim bunlar arasinda en carpici olanidir. Irwin (2013, s. 54), Thurlow’un
saptamasina katilmasina ragmen Dutilleux’nlin Interlude 3’te amagladigi seyin yalnizca
L’arbre des songes ile sinirli kalan bir hafiza gondermesi olusturmak olmadigini, bunun
otesinde dinleyiciyi buttniyle konserin baslangicini dislinmeye ittigini ifade etmektedir.

Dutilleux’ntin Interlude 3’Gn Orgusini tasarlarken icracilarin ve enstriimanlarin
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karakterlerini gozettigini de vurgulayan Irwin, klarinetteki figliri bu duruma 6érnek olarak

gostermektedir.

Interlude 3’Un, Gglincu boélimin sonunda duyulan ve ses kiimesinin igerisindeki en kalin
sesten yola c¢ikilarak [F] Lidyen olarak tanimlanabilecek diyatonik salkim akorun siiregen
dokusu {izerinde sekillenmeye basladigl goriilmektedir. Bu ses kiimesi, PN 65 +6"daki
piyano akoruyla bir adim daha genislemistir. Yeni bir perde sunulmamasina karsin
kontrabas ve viyolonsel gruplarindaki seslerin ayni élglide sonlanmasi sebebiyle en kalin
sesin viyoladaki [D3] perdesi oldugu gorilmektedir. PN 65 +9”da ise ikinci keman
grubundaki [Gs] ve [A3] perdeleri son bulmustur. PN 65 +7”’de solo kemanda gortilen akort
figria ile, Irwin’in de bahsetmis oldugu, Dutilleux’nln galgilarin ve icracilarin karakterlerine
iliskin gozlemlerine dayanan jestler 6rgide yer almaya baslamistir. PN 65 +12”” ve PN 65
+13”’te baslayan figirler ise bu duruma 6rnek teskil etmektedir. PN 66 -2”de trombonda
gorilen [Bb1] perdesinin hemen ardindan PN 66’da piyanoda duyulan salkim pentakord ise
Interlude 3’lin basindaki gibi Lidyen mod dizisinden elde edilmistir. PN 66 +4’’te Thurlow’un
dikkat ¢ekmis oldugu [0,1,2] ¢ekirdeginin trombonda sunuldugu gorilmektedir. Sirmekte
olan orglide yayli calgilarda Interlude 3’(in basindan beri vurgulanan [A] sesini iceren bir ses
kiimesi bulunsa da Gflemelilerdeki doku biylk oranda [Bb] sesi etrafinda sekillenmektedir.
PN 67’de piyanoda sunulan salkim akorun, [CH#] perdesi Uzerinde olusturulmus Lidyen
pentakordu oldugu gorilmektedir. Bu akordan 3" sonra ise anilan akorun vyaylilara
aktanldigi gérilmektedir. PN 68’de [F#4], [CH#s] ve [Bbs] perdeleri Gizerinde olusturulmus g
farkli Lidyen pentakordundan olusan ses bulutunun vyaylilarda glissando ile zirveye
ulasmasinin ardindan ¢an temasinin PN 21 +2 ve PN 47’de gorilen iki aktarimi birbirine
eklemlenmis halde sunulmustur. Can temasinin sonlandigi noktada flit ve klarinette
gorilen tremolo 6rglstinin perde iceriginin de Lidyen mod dizisine dayaniyor olusu son

derece dikkat gekicidir.
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2.7 Dordiincii Bolim

L’arbre des songes’un son bolimi olan dérdinci bélim, Thurlow’un ifadeleriyle “canhi bir
temponun tesis edildigi enerjik ve tutkulu bir bélimdur.” Bolim, degisen orgliler ve perde
icerikleri gozetilerek iki kissmda irdelenmistir. Ancak, PN 70 ve PN 71 arasindaki kesit, giris
niteligi tagimasina ragmen ayri bir kisim olarak distiniilmemis ve birinci kisim dahilinde ele
alinmistir. PN 87’den eserin sonlandigi nokta da coda karakteri tasiyor olmasina ragmen

benzer goriis cercevesinde ikinci kisma dahil edilmistir.
2.7.1 Birinci Kisim

PN 70 ve PN 71 arasindaki bes olgilik kesitin iki katman cergevesinde ele alinmasi
mimkiindir. Her ne kadar Thurlow bu bélime iliskin bir irdeleme yapmamissa da soz
konusu bes ol¢lillik kesitteki malzemeye goz atildiginda bu bolimde dnceki bollimlerden
elde edilmis malzemelerin izlerinin agik bir sekilde gorilebilecegine iliskin saptamasinin
(1998, s. 371) son derece dogru oldugu goriilmektedir. Armonik katmanin, Interlude 3’in
sonunda yer alan c¢an temasinin son kesitinden dordiinci bolime aktarilan ve [E] sesi
tizerine kurulmus alti adimlik 5/7-aralik déngiisii neticesinde meydana gelen bir [F] iyonyen
ses kiimesinden olustugu soylenebilir. Buradaki ses kiimesi herhangi bir diyatonik modla
tanimlanabilecekse de ses kiimesinde yer alan en kalin sesin [F4] perdesi olmasi, kiimede
bir eksen hissi yaratmakta ve kiimenin bu perde Uzerinden yorumlanmasina olanak
vermektedir. Bu kesitteki armonik katmani olusturan tirden diyatonik ses kiimelerinin
ozellikle ilk boélimin armonik dokusunda son derece sik kullanildigi hatirlanacaktir.
Uflemeli calgilar ile vibrafondan olusan bu katmanda dikkat ceken unsur ise [A] sesinin
bulunmamasidir. Ancak, eksik olan bu sesin s6z konusu kesitteki bir diger katman olan solo
keman partisinin hemen girisinde sunulmus oldugu gorilmektedir. Yalnizca solo kemanin
olusturdugu ikinci katmandaki perde igerigi, barindirdigi armonik katmanda olmayan sesler
sebebiyle melez bir karakter tagimaktadir. Gorsel 59’da da gorilebilecegi lizere, perde
icerigini armonik katmandakinden ayri kilan seslere yine 5/7-aralik dénglisu kullanarak

erismek mimkinddr.
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Gorsel 59. PN 70’teki katmanlarin aralik déngistine dayali perde igerigi

Buradaki donglsel perde igeriginin birinci bolimdekinden farki ise 11 kromatik perde
sinifindan olusan perde igeriginde IC5’in agik bir sekilde vurgulanmiyor olusudur. Buna
ragmen tipki birinci bélimdeki gibi belli kimelenmeler gergevesinde olusturulan kurgu ise

asagida verilmis olan gorseldeki gibidir:
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Gorsel 60. Solo kemandaki [F] iyonyen (kirmizi) ve C5 (mavi) 6rgiisii

Bu kesitteki solo keman partisi pargalara béliinerek irdelendiginde énceki bolimlerle olan
malzeme aligverisi agik bir sekilde goérilmektedir. PN 70’teki perde igerigine bakildiginda,
can temasinin bir parcasi olan [D-Bb-F-E] tetrakordu gdze carpmaktadir. Bu tetrakorda
eklenen [CHs] perdesi de dikkate alindiginda s6z konusu ol¢lide [Bb] sesi lizerinde olusan
bir [0,3,4,7] cekirdeginin bulundugu goérulmektedir. Sonraki ol¢tinin ilk kismini ise bu
cekirdegin sikhkla bulundugu baglamlardan birisi olan oktatonik doku ile agiklamak
mimkiindir. PN 70 +1'de ise [0,3,4,7] ¢cekirdeginin, birbirlerine eklemlenmis bir sekilde [Bb]
ve [C#] sesleri lizerinde olusturuldugu gorilmektedir (Gorsel 61). Yine ayni 6l¢liniin son
kesitinde gorilen [0,3,4,7] cekirdeginin hemen ardindan baslayan C5/7 doéngusel

hareketinin baslangicinda ise anilan ¢ekirdegin arpta da sunuldugu dikkat cekmektedir. PN
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71 -2’de armonik katmandaki genislemeyi meydana getiren trill 6rgisiinln ise yine 5/7-

aralik dongisu ile olusturuldugu gorilmektedir (Gorsel 62).

PN 70 ja fa be p— —
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Gorsel 61. Solo kemandaki OCT1 ve [0,3,4,7] gekirdekleri
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Gorsel 62. Armonik katmandaki genisleme (Dutilleux, 19853, s. 87)

PN 71’deki solo keman c¢izgisinde, bir dnceki kesittekine benzer olarak butiinliyle kromatik
bir perde igerigi oldugu gorulir. Her adimda ses alaninin genisledigi bu pasajdaki aralk

iliskilerinin olugturulmasi noktasinda, 1C3 ve IC4 etkin rol oynamaktadir. Buna ek olarak IC1
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konturundan da bu pasajda sik¢a faydalanildigi gorilmektedir. Anilan kesitte yer alan I1C3

ve IC4’ler Gorsel 63’te yildiz (*) ile isaretlenmistir.
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Gorsel 63. PN 71'deki IC3 ve IC4 igerigi

Solo kemana eglik eden armonik dokunun ise tahta Giflemelilerde her 6lglide sunulan yeni
bir akor ve bu akorlarin her birinin baslangici vurgulayan bir jestten olustugu goriilmektedir.
PN 71’de tahta Uflemelilerdeki ilk akor, bélim boyunca kullanilmis akorlara temel teskil
eden birtakim ozellikler tasimaktadir. Bunlardan biri, akoru meydana getiren seslerin
kalindan inceye dogru dizilimlerindeki ilk iki sesin IC2 ile olusturulmus olmasidir. Bu durum,
PN 71 ve sonraki bes 6lglideki akorlarda agik bir sekilde g6zlenmektedir. S6z konusu akorun
boélimdeki diger akorlara aktarilan bir diger 6zelligi ise igerisinde herhangi bir tonal referans
barindirmayan ikinci ¢gevrim akor barindiriyor olusudur. Bu aktarimin izleri pek ¢ok élglide
gorilebilecekse de PN 72’de tahta Uflemelilerde goriilen akor bu duruma agik bir 6rnek
teskil etmektedir. Bu kesitteki ikinci akorun ise timuyle oktatonik igerige sahip oldugu
gorilmektedir. Ancak, bolimiin girisindeki oktatonik kesite benzer bir sekilde bir ses -[F#]
sesi- dizinin igerisinde yer almasina ragmen s6z konusu akora dahil edilmemistir. PN 71
+2’de gorilen lglnci akor ise benzer bir kullanimi birinci bélimde gorilen akustik diziye
dayanmaktadir. PN 71 +3’teki dordlinct akor barindirdigi [C] sesi disinda tam ton dizisi
seslerinden olusmaktadir. PN 71 +4’te gorilen son akorun ise kurulusu bakimindan PN
70’teki ile son derece benzestigi dikkat cekmektedir. Bunlara ek olarak, PN 71 ve 72
arasindaki armonik dokunun dikkat ceken yonlerinden biri de s6z konusu kesitteki konturun

IC3 ve IC4 ile olusturulmus bir hattan meydana gelmesidir.

98



PN 72’de baslayan yeni orgliniin ilk Gg¢ ol¢lislindeki devinimi saglama noktasinda etkin rol
oynayan pizzicato bas ¢izgisi ve bu ¢izgiyi destekleyen timpani, eser boyunca c¢ok defa
kullanilmis olan [0,1,6] cekirdegi cercevesinde olusturulmustur. Ayni Olclide tahta
uflemelilerde gorilen akor ise, daha O6nce de ifade edildigi gibi PN 71’deki akor ile son
derece benzerdir. PN 72’den itibaren gorilen orgl tek bir prosedir gergevesinde
olusturulmamis, o6nceki bdlimlerde kullanilan g¢ekirdekler birbirine eklemlenmis bir
bicimde islenmistir. Solo kemanda goriilen pizzicato yapi, dnceki kesittekine benzer bir
sekilde IC3 ve IC4 aralik siniflarini vurgular niteliktedir. Yine solo kemanin PN 72 +1’in
sonunda baslayan ve ikinci keman grubu tarafindan desteklenen gizgisini i¢ ice gegmis
kromatik hicreler ile aciklamak mumkiindar. PN 72 +2’de 5/7-aralik dongiisiinden elde
edilmis bir perde igerigine birinen solo keman gizgisinin tGzerinde yer alan arp ve trombon
gizgisinin, kromatik hiicre ile IC3 ve IC4 aralik siniflari ile olusturulmus oldugu dikkat
cekmektedir. Bu kesitte pikolo flut ile iki fliitte goriilen 5/7-aralik dénglsiine dayali armonik
dokunun ise yaylilarda yapay armoniklerle desteklendigi gorilmektedir. Solo kemandaki

cekirdeklere dayali perde orgutlenmesi asagidaki gorselde verildigi gibidir:

PN 72 P [0,1,2] 3

.
A = | u= ] [?,1_?] ’-ﬁvx B -| % . 3 s
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Gorsel 64. Solo kemandaki ¢ekirdekler ve perde orgiitlenmesi (IC3 ve IC4 aralik siniflari yildiz ile
isaretlenmistir)
PN 73 -3’teki solo keman pasajindaki kromatik ¢ikici hat ve bu hattin baglamini olusturan
ritmik figtir PN 75 +1’e dek 6rgliniin 6ne ¢ikan 6gelerinden biri haline gelir. PN 73 -1'de
birinci keman grubunda goérilen kromatik ¢ekirdege dayali yapinin solo kemana aktarildig
gorilmektedir. Bu pasajin sonlandigi nokta olan PN 73’te, armonik doku blyik 6lclide tam
ton dizisine dayanmaktadir. Arp ve trombon gizgisinin ise bir 6nceki kesittekine benzer bir
sekilde bulyik o6lg¢lide IC3 ve IC4 aralik siniflarindan meydana geldigi gortlmektedir.
Devinimi saglayan pizzicato viyolonsel ve baslar ile timpaninin perde igeriginin de benzer
bir orgltlenme neticesinde meydana geldigi dikkat ¢ekmektedir. PN 73’te baslayan

dokudan iki 6l¢u sonra 6rguiye dahil olan solo kemanin perde igerigi Gorsel 65’teki gibidir.
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PN 73 +2 e

Gorsel 65. Solo kemandaki pasajin perde igerigini olusturan ¢ekirdekler

PN 74’te fagot, kontrafagot ve arpta gorilen [Eb-A] hareketi, Gglinci bélimdeki (PN 53) bas
hareketi ile agik benzerlik tagimaktadir. Bu bas hareketi disindaki perde igeriginin ise [G]
sesi disinda tam ton dizisine dayandigi gorilmektedir. PN 75 -1’de ikinci fliitte duyulan [CH4]
perdesi ile birlikte PN 75’te diyatonik bir perde igerigine gegis yapilmistir. Fagot ve
kontrafagotta vurgulanan [A] sesi sebebiyle, séz konusu kesitin perde iceriginin [A] iyonyen
modu karakteri tasidigini sdylemek muimkindir. Yayhlardaki armonik dokunun ise
donglisel malzeme cercevesinde sekillenmis yapay doguskanlardan olustugu
gorilmektedir. S6z konusu katmanin piyano ve bakir tGflemelilerdeki bilesenlerinde ise
diyatonik perde igerigi salkim akor olusturacak sekilde kurgulanmistir. Perde igerigi her
Olcide ayni degilse de diyatonik karakter buyik 6lgiide korunmustur. PN 71’de gorilen
akorun bir benzerinin, PN 75 +2’de klarinet ve obualarda yayl calgilar tarafindan

desteklenmis bir sekilde sunuldugu gortlmektedir.

Bu diyatonik oOrgiude dikkat ceken seylerden bir tanesi, keman gruplarinda yapay
armoniklerden olusan armonik dokudur. PN 71’deki akorun bilesenlerinden biri olan ve
herhangi bir tonal referans barindirmayan ikinci ¢evrim major akor, PN 76 -2’den itibaren
keman gruplarinda armonik dokunun bir bileseni olarak degerlendirilmistir. Geri kalan
yayhlardaki 6rgi ise yine PN 76 -2’den baslayarak 5/7-aralik donglisiinii vurgulamaktadir.
Her ne kadar perde icerigi diyatonikse de PN 76’da solo kemanda bu diyatonik icerikten
uzaklasildig1 gorilir. Bas cizgisi ise aralik donglsi cercevesinde olusturulmus olmasina
karsin her zaman armonik dokunun diger 6geleri ile benzer perde icerigine sahip degildir.
PN 76 +1’de ise yeniden diyatonik alana donilmistur. Bu kesitte, perde igeriginin stabil

olmadigi ve birden fazla yontemle elde edilmis birbirinden farkli ses kimelerinin ayni anda
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kullanildig1 gorilmektedir. PN 77 -3’te vurmalilar ve piyano ile baslayan 6rgi bu duruma
ornektir. Buradaki armonik dokuyu blyiik 6lgiide tam ton dizisi ile agiklamak mimkiinse de
solo keman dahil devinimi saglayan 6gelerin perde icerigi bakimindan statik olmadigi dikkat
cekmektedir. PN 77 -3’te vurmali galgilar taklit eden solo kemandaki figlirin, PN 77 -2’de
tipki PN 74’teki gibi icerisinde [G] sesi eklenmis bir tam ton ses kiimesinden olustugu
gorilmektedir. Bu sesin yalnizca keman acik teli olan [G3] perdesinde kullanilmasi, ses
kGimesinin tam ton dizisi duslinilerek tasarlandigini ancak agik telin tinisal 6zelliklerinden
istifade etmek amaciyla bu sesin eklendigini disindirmektedir. Yayli ¢algilardaki yapay
doguskanlara dayali armonik dokunun da tam ton dizisi ¢ergevesinde kurgulanmis olmasi,
bu kesitin buylk o6l¢iide tam ton dizisi gozetilerek kurgulanmis olma ihtimalini

kuvvetlendirmektedir.

PN 77’de pizzicato viyolonsel ve baslarda baslayan 5/7-aralik dénglisiine dayal malzeme
PN 77 +1’de solo kemana aktarilir. PN 77 -1'de goriilen [Bb] sesi dikkate alindiginda bas
gizgisinin [0,5,6] gekirdegi ile baslayip ardindan donglsel gizgi olusturdugu gorilmektedir.
PN 77 +2'den itibaren orkestra dokusunda, ¢an temasinin bilesenlerinden biri olan [0,5,6]
cekirdegi ile 5/7-aralik donguisi 6gelerine ek olarak IC3 ve IC4 hareketlerine dayanan
figrler de gorilmektedir. Donglisel malzeme ile sonlanan cimlenin ardindan duyulan solo
kemandaki perde icerigi, bliylik oranda [G3] perdesinin eklenmis oldugu tam ton dizisi ile
[0,5,6] cekirdeginden meydana gelmektedir. Bu ¢ekirdeklere dayali perde igerigi Gorsel
66’da gosterildigi gibidir.
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Gorsel 66. Solo kemandaki ¢ekirdekler

Yukarida verilmis olan solo keman partisinin bittigini nokta olan PN 79 -3’teki 6rgi, solo
kemandaki perde olusum slrecine paralel olarak tam ton dizisinden elde edilmis hiicreler
ile [0,1,6] cekirdeginden meydana gelmektedir. Buna ek olarak, kimi tam ton hiicrelerinin
basina eklenmis IC1 aralik sinifi uzakhktaki sesler neticesinde, eser boyunca sikga kullaniimig
olan [0,3,4,7] cekirdeginin alt kiimelerinden biri olan [0,3,4] cekirdeginin olustugu
gorilmektedir (Gorsel 67). Yine ayni tam ton dizisinin icerisinde yer alan [G#] sesine
eklemlenmis 5/7-aralik donglisi malzemesinin kesistigi noktalarda ise 1C4 aralik sinifindan
meydana gelen bir figlir olustugu goézlemlenmektedir. Solo kemandaki hattin calgisal
Ozelliklerinden gelen istisnalar ve [0,5,6] ¢ekirdegini olusturan [Bb-D#-E] ses kiimesinin
icerisinde yer alan [D#] perde sinifi disinda, bu kesitteki 6rgliniin bahsedilen cercevede

sekillendigi gortlmektedir.

PN 79 +1 ile birlikte bu [D#] perde sinifi da 6rgliniin igerisine dahil edilmistir. PN 79 +4’ten
itibaren solo keman cizgisi ve bu cizgiyi destekleyen klarinet ve birinci keman grubundaki
perde icerigi bliylik oranda IC3 ve IC4 aralik siniflarindan meydana gelmektedir. Bu kesitteki
bir baska dikkat ceken unsur ise PN 81’de acik bir sekilde gorilecek olan [F#] ekseninin,
Israrci bir sekilde vurgulaniyor olusudur. Bu durum gz 6éniinde bulunduruldugunda, PN 79
-3 ve sonrasindaki kesitin boltimin ikinci kismina hazirlik gérevi Ustlendigi sdylenebilecektir.

ikinci kismin basladigi PN 81’den yedi 6l¢ii 6nce goriilen trill figiirii ise agik bir sekilde PN
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41’'deki kromatik hiicreye dayanan kanona yapilmis bir gndermedir. Bu figlirin sonunda
ise bir ornegine PN 73 -1 ve PN 74 -1’'de rastlanilan ve birbirine eklemlenmis kromatik

hiicrelerden olusan yapit ile ikinci kismin baslangicini imleyen akora gegis saglanmistir.
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Gorsel 67. Orkestradaki [0,5,6] (sar1) ve WTO (yesil) 6rglist (Dutilleux, 1985a, s. 100)
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2.7.2 ikinci Kisim

Birinci kisimdaki tam ton dizisinden elde edilen ses kiimelerine iliskin malzemenin

yogunluguna benzer bir durum ikinci kisimda da goézlemlenmektedir. Yayh calgilarda

gorilen ve PN 81’den baslayarak ikinci kismin blyik bir cogunlugunda armonik dokunun

sekillenmesinde basat rol oynayan akorun, basta yer alan ve IC5’in tinisal genisliginden

yararlanmak adina kullanilmis olabilecek [C#] sesi disinda tam ton icerige sahip oldugu

gorulmektedir. Bu esnada pikolo flitte sunulan yapi ise giriste solo kemanda sunulan tema

benzeri yapi ile blylik benzerlik tasimaktadir. Bu durum, Irwin’in mevsimsel déngtye iliskin

yapmis oldugu saptama (2013, s. 15) isiginda son derece anlasilir bir hal almaktadir. Asagida

verilmis olan gorselde, giristeki yapi ile PN 81 +1’deki pikolo fliit gizgi arasindaki iligki

asagidaki gorselde gosterildigi gibidir:
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Gorsel 68. Birinci boliimdeki tema benzeri yapi ile PN 81 +1'deki pikolo flit ¢izgisi arasindaki baglanti

Yayh calgilardaki tam ton armonik dokuya eslik eden ve tini ve malzeme agisindan ¢an

temasi ile son derece benzesen perkiisyon, arp ve piyano 6rgusiiniin ise tam ton dizisinden

alinan hiicrelere ek olarak [0,5,6] ve [0,1,2] cekirdeklerinden meydana geldigi

gorlilmektedir. S6z konusu bilesenler asagidaki gérselde verildigi gibidir:
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Gorsel 69. Piyanodaki figiir ve perde igerigi
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Perde igerigi ve orgliniin PN 83’e kadar pek az degisime ugradig gorilmektedir. Yayl
calgilardaki armonik katman, PN 82 -1 ve PN 83 -3’te gorilen gecit akorlar disinda
batindyle aynidir. PN 82 +1 ve PN 82 +2’de fagot, kontrafagot ve bakir tflemelilerde
gorilen akor degisiminde ise perde iceriginin [CH] sesi disinda tam ton dizisine dayali oldugu
soylenebilecektir. Fagot ve kontrafagot disindaki tahta tflemelilerin ise vurmali ¢algilar, arp
ve piyanodaki can temasina dayanan orgl cercevesinde kurgulandigi goriilmektedir. PN 83
-1’de obua, oboe d’amore, klarinet ve bas klarinette duyulan akor ylrtyilstn(n ise PN 5'teki

akor yiriyusi ile blytk benzerlik tasidig dikkat cekmektedir.

Solo kemanda PN 82’den beri siiregelen [C7] perdesi PN 83 ile birlikte inici bir hat ¢izmeye
baslamistir. Bu noktada baslayan solo keman hareketinin armonik doku ile paralel olarak
yogun bir bicimde tam ton ses kiimesinden elde edilmis materyallerden olusturuldugu
gorilmektedir. Bununla beraber, PN 83 +4’te duyulan [0,1,6] cekirdegi ile ilk bolim ile
benzesen bir kontur olusturulmustur. PN 84 +1’de ilk bélimdeki tema benzeri yapinin ilk
kesiti perde igeriginde degisiklik yapiimadan kullanilmigsa da hemen bir 6l¢li sonra bu

malzeme tam ton dizisinin perde igerigine uyum saglayacak sekilde degisiklige ugratilmistir

(Gorsel 70).
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Gorsel 70. Solo kemandaki tam ton perde igerigi
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PN 83 ve sonrasindaki armonik doku, PN 81’den beri sliregelen [F#-C#] pedal sesleri
cercevesinde kurgulanmistir. PN 83 ve PN 83 +1’de goérilen tam ton perde igeriginin, bir
sonraki Olclide akustik diziye dayandigl soylenebilecek bir akorun pedal sesler lzerine
eklenmesiile degisime ugradigi gériilmektedir. PN 84 -1'deki akor ise oktatonik diziden elde
edilmis bir ses kiimesi ile olusturulmustur. PN 84 +2’de gorilen akor ile yalnizca armonik
dokunun degil, solo kemanda gorilen perde igeriginin de degisime ugradigi gértilmektedir.
[FH#-C#] pedalina ve tam ton dizisine dayanan ses kiimesine [F] ve [A] seslerinin eklenmesi
ile olusan yeni ses kiimesi, solo kemandaki ponticello pasajda acik bir sekilde sunulmustur.
Bu ses kiimesi Gorsel 71’de gosterildigi gibidir:

PN 85
0

m be

* L@

Gorsel 71. PN 85'te kullanilan ses kiimesi

Solo kemanin PN 85’teki ponticello pasajina eslik eden cimbalonda, [0,1,2] cekirdegi
neticesinde duyulan ve ses kiimesine dahil olmayan bir [Eb] sesi oldugu dikkat cekmektedir.
Bu ses, PN 85 +1’de bir kez daha duyulmasina karsin PN 86 -1’e dek armonik dokunun
icerisine dahil edilmemistir. Ses kimesinin ikinci bolimdekine benzer bir sekilde
genislemesine dayali kurgusu sonucunda PN 86 +1’de [G] sesi de armonik dokuda yer
almaya baslamistir. Ses kiimesinin genislemeye dayali degisim silreci asagidaki gorselde

verilmigtir:

PN 85
0

PN 86 +1 l

0N

Gorsel 72. Perde iceriginin PN 85 ve PN 86 +1 arasindaki degisimi
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PN 87’de baslayan coda benzeri yapida bolimi meydana getiren 6gelerin timdiiniin
degerlendirildigi gorulmektedir. Yayh ¢algilardaki doku 6nceki 6lgllerde oldugu gibi WTO
dizisinden elde edilmis olmasina karsin pikolo flut, flit ve obuadaki ilk akorun WT1 ses
kiimesinden olustugu dikkat cekmektedir. Bu galgilarin ayni 6élgltideki ikinci akoru ile PN 88
arasindaki akorlarinin ise 5/7-aralik donglstine dayal bir perde icerigine sahip oldugu
soylenebilir. Solo kemandaki perde igeriginin ise agik teldeki sesleri kapsayan ve tinisal bir
amaca hizmet eden pizzicato disinda PN 88 -1’e dek WTO perde igerigine sahip oldugu
gorilmektedir. Solo kemanin PN 88 -1'deki perde igerigi, 5/7-aralik dongisl pasaji ile son
bulmaktadir. PN 88’de goriilen yeni 6rgli ise neredeyse tiimiyle PN 86 -1'deki perde
icerigine sahip olmasina karsin basindaki [0,1,2] ¢cekirdegi ve tasimis oldugu tinisal karakter
sebebiyle can temasini son derece animsatmaktadir. S6z konusu perde igerigi son dlglye
kadar devam etmesine karsin eserin bitisini imleyen akorda WTO dizisinin igerisinde
bulunan [C] sesinin akora dahil edilmedigi, ancak bu ses yerine PN 85’ten eserin bitimine

dek kullanilan [A] sesinin akorun bilesenlerinden biri olarak kullanildigi gérilmektedir.
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SONUC

Dutilleux’niin eserleri tGzerine yapilmis son derece kisith sayidaki ¢alismanin timiinde sikga
kullanilan bir kavram olan kademeli gelisme, 6zinde bir mizik malzemesinden
saglanabilecek azami faydanin sistematik bir bicimde saglanmasi proseduriine dayanir.
Bestecinin Métaboles’lin yaratim slrecinin basindan itibaren kademeli gelisme teknigi
cercevesinde gelistirmeyi planladigi 6gelerin bu prosediir icerisinde Ustlendikleri gorevleri
bu 6gelerin tekrarlarina dayandirmasi da tek bir muzik malzemesine dayali sistematik
kurgunun Dutilleux’niin muzigindeki yerine iligkin fikir vermektedir. Bestecinin dallanip
budaklanan bir sembolik aga¢ imgesini L’arbre des songes’un gelisim sireci ile
iliskilendirmesi de bestecinin g¢alisma yontemlerini blyuk 6lglide sistematik dogrultuda
olusturdugunu gostermektedir. Dutilleux’nilin, bu ¢alisma yontemini Senfoni 1’den itibaren
“dastince yapimin belkemigi” olarak tanimladigi (Nichols ve Dutilleux, 1994, s. 89) goz
oninde bulunduruldugunda, bu calisma yonteminin L’arbre des songes’a dek geliskin bir

forma ulasmis olacagi varsayiminda bulunmak mimkinddir.

Bu calismada, eserin basladigi andan sonuna kadar olan sistematik orgl olarak tanimlanan
kademeli gelismenin yalnizca bir vechesi olan perde kurgusunun, L’arbre des songes’da
olusturulma yontemleri tGzerinde durulmustur. Sistematik olarak yararlanilan 6geler tespit
edilerek Dutilleux’'niin L’arbre des songes’daki perde segimlerinin altinda yatan
prosedirlerin neler oldugu sorusuna yanit aranmistir. Bu baglamda, L’arbre des songes
bolim bolim ele alinmig ve her bir bolimiin perde organizasyonunda kullanilan araglar

arastirilmig ve irdelenmistir.

Bu arastirma neticesinde, bestecinin belirgin bir tema olgusunu kesin bir dille reddetmesine
ragmen solo kemanda giriste sunulan malzemenin, eser boyunca pek ¢ok kez gerek
degisime ugramamis halde gerekse de farkli perde igeriklerine uyum saglayacak bir bigimde
degerlendirildigi gdzlemlenmistir. Yine, giriste solo kemanda sunulmus olan bu malzemeyi
meydana getiren iki bilesen olan aralik dongisi ve kromatik ¢ekirdegin, eser boyunca perde
se¢im slrecinde etkin rol oynadigi gorilmis ve kimi kesitlerde yalnizca bu iki 6geye

dayanan muzik yapilarinin olusturuldugu saptanmistir. Yine eserin ilk élgilerinde kullanilan
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[0,5,6] cekirdegi ile bu cekirdegin inversion’i olan [0,1,6] ¢cekirdeginden eser boyunca perde

se¢imi noktasinda etkin olarak faydalanildigi gérilmustar.

Serialist estetik ile arasina net bir mesafe koyan bestecinin bu tutumuna karsin, on iki ses
prensibine dayanan ses dizilerinden ve bu ses dizilerinin donlisiumlerinden elde edilmis
malzemelerden yararlandigl ancak bu malzemeleri kendi bigemsel anlayisina uygun hale
getirerek kullandigi sonucuna ulasiimistir. Bu durumun en agik érnegini ise PN 7’deki on iki
ses dizisine dayanan yapinin olusturulma surecine iliskin hazirlanmis olan Goérsel 11’de
gormek mimkindir. Buna ek olarak, bestecinin on iki kromatik sese dayal dizileri yalnizca
bir bltin olarak degil, ¢alisma prensibine son derece uygun disen bir bicimde, ayni

zamanda segmentlere ayirarak kullandigi tespit edilmistir.

Bestecinin ayrica, diyatonik mod dizilerinden elde edilmis ses kiimelerini yatay ve dikey
baglamlarda kullanarak L’arbre des songes’un perde kurgusunda etkin bir sekilde
degerlendirdigi saptanmistir. Diyatonik modlardan elde edilen yapilarin yaninda, Barték’un
maziginin en karakteristik 6gelerinden biri olan (Lendvai, 1971, s. 67) akustik dizinin de
Dutilleux'niin perde secim silirecinde degerlendirdigi materyallerden biri oldugu
gozlemlenmistir. Bestecinin, tam ton dizisinden elde edilmis segmentleri ve ses kiimelerini
degerlendirdigi gorilmisse de bu o6gelere dordiinct bolim hari¢ pek rastlanmamistir.
Bunlarla beraber, oktatonik dizinin de eser boyunca etkin olarak kullanildigi gérilmus, kimi
kesitlerin yalnizca bu dizi gozetilerek olusturuldugu saptanmistir. Oktatonik icerige sahip
olmayan kesitlerde dahi oktatonik dizi ile yakindan iliskili [0,3,4,7] ¢ekirdeginin éne ¢ikan
bir unsur oldugu gorulerek oktatonik dizinin Dutilleux’'niin perde segim siirecinde dnemli
bir yere sahip oldugu sonucuna ulasilmistir. Bunlara ek olarak, ikinci bélim basta olmak
Uzere, eser boyunca herhangi bir dizisel sablonla agiklanamayan ancak besteci tarafindan
perde segim slirecinde kullanilmak tzere olusturuldugu anlasilan ses kiimeleri saptanmis,

bu ses kiimelerinin sabit olmayan eksen sesler gergevesinde kullanildigi gérilmustar.

Tum bunlardan yola gikilarak, Dutilleux’nlin L’arbre des songes’da perde se¢imi noktasinda
benimsedigi saptanan yukaridaki yontemlerin timdnin, bestecinin kademeli gelismenin
dogasina iliskin yapmis oldugu tanim ile tutarh olarak, eser boyunca sistemli bir bigimde

degerlendirildigi sonucuna ulagilmistir. Ulagilan tim verilerin bestecinin ¢alisma prensibini
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anlamak noktasinda son derece faydali oldugu dusunilmekle birlikte, bu verilerin
Dutilleux'niin muzigi Uzerinde yurutilecek baska ¢alismalarda da yol goésterici olmasi

arzulanmaktadir.
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O Enstitld/ Fakullte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet
tarihimden itibaren ... yil ertelenmistir. (1)

[ Enstitd/ Fakilte yonetim kurulu karari ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet tarihimden
itibaren ... ay ertelenmistir. (2)

[ Tezimle ilgili gizlilik karari verilmistir. (3)
19/08/2021

Hiiseyin Berkay SIRIN

*Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime Agilmasina iligkin
Yobnerge

(1) Madde 6.1. Lisansustu tezle ilgili patent bagvurusu yapilmasi veya patent alma siirecinin devam
etmesi durumunda, tez danigmaninin dnerisi ve enstitd anabilim dalinin uygun goérusu Uzerine
enstitl veya fakilte yonetim kurulu iki yil slre ile tezin erisime agilmasinin ertelenmesine karar
verebilir.

(2) Madde 6.2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildidi, heniiz makaleye dénismemis veya
patent gibi yontemlerle korunmaini $ ve internetten paylasilmasi durumunda 3. sahislara veya
kurumlara haksiz kazan¢ imkani olusturabilecek bilgi ve bulgularn iceren tezler hakkinda tez
danigmaninin énerisi ve enstiti anabilim dalinin uygun gérisi tzerine enstitl veya fakulte yonetim
kurulunun gerekgeli karari ile alti ayl asmamak Uzere tezin erisime agilmasi engellenebilir.

(3) Madde 7.1. Ulusal gikarlan veya guvenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve givenlik,
saglik vb. konulara iligkin lisansusti tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapildigi kurum tarafindan
verilir. Kurum ve kuruluglarla yapilan isbirligi protokoll gercevesinde hazirlanan lisansustl teziere
iliskin gizlilik karari ise, ilgili kurum ve kurulugun 6nerisi ile enstitli veya fakiltenin uygun gorisi
Uzerine Universite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karar verilen tezler Yuksekogretim
Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karari verilen tezler gizlilik siresince enstiti veya fakulte tarafindan gizlilik

kurallarn gergcevesinde muhafaza edilir, gizlilik kararinin kaldiriimasi halinde Tez Otomasyon
Sistemine ytuklenir.

Tez Danigsmaninin onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii lizerine enstitii veya fakiilte

yonetim kurulu tarafindan karar verilir.
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