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ARVO PART VE “FRATRES” ADLI ESER UZERINDEN TINTINNABULI STILININ
INCELENMESI
Barnis Karabulut
08, 2010

Bu calismada, Estonya’li besteci Arvo Pért’in, 1977 yilinda “eski ya da yeni ¢alg1 toplulugu”
icin besteledigi Fratres adli eserinin 1s18inda, yarattigi bestecilik stili olan “tintinnabuli”
incelenmektedir. 11k olarak Pirt’in yasamina, bestecilik donemlerine ve eserlerine deginilirken
daha sonra Pirt’in miizigiyle iliskilendirilen akimlar ve kavramlar sorgulanmaktadir.
Tintinnabuli stili incelenirken, Part’in yaratim stirecindeki esin kaynaklari olan ¢an sesleri, dini
miizikler ve ¢oksesliligin ilk donemleri iizerinde de durulmaktadir. Fratres adli eser,
caligmanin ana konusu olarak ele alinirken, Part tarafindan 1980 yilinda yapilan keman-piyano

diizenlemesi kapsamli olarak analiz edilmektedir.

Anahtar kelimeler: Postmodern miizik, minimalizm, tinsel minimalizm, tintinnabuli
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ABSTRACT

A THESIS ABOUT ARVO PART AND TINTINNABULI STYLE UPON “FRATRES”
Barnis Karabulut
08, 2010

In this thesis, Estonian composer Arvo Pirt’s composing style called “tintinnabuli” which was
created by the composer himself, is examined in the light of Fratres which was composed for
“early or modern instruments” in 1977. Initially, Pért’s life, composing periods and
compositions, and then, trends and concepts which is associated with Pért’s music are
mentioned. While tintinnabuli style is examined, sound of bells, religious music and the early
periods of poliphony that have become the sources of inspiration for the composer’s creation
process is also mentioned. As the main subject of the thesis, Fratres (violin-piano

version arranged by Pért in 1980) is analyzed.

Keywords: Postmodern music, minimalism, holy minimalism, tintinnabuli
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ONSOZ

Bu caligsmay1, ayn1 zamanda keman repertuarimda da bulunan Arvo Péart’in Fratres adli eserini,
eser hakkinda kapsamli bilgi edinilmesi ve daha iyi bir yoruma ulasabilme amaciyla
hazirladim. Tirkiye’de Arvo Péart hakkinda yazilan ve arastirmalarima gore Diinya’da Fratres
hakkinda yazilmis ilk tez olmas1 anlaminda, ¢alismamin biiyiik bir 6nem arz ettigini diisiindiim

ve bu sorumlulugun bilinciyle hareket etmeye ¢alistim.

Katkilarindan dolay1 dncelikle tez danismanim Dog. Eylem Arica olmak tizere, Do¢. Mehmet
Nemutlu, Dog. Dr. Koray Sazli, Ogr. Grv. Muzaffer Corlu ve cevirilerinden dolay:r Hanife

Ugur’a tesekkiirlerimi sunarim.

Istanbul; 08, 2010 Baris Karabulut
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1. GIRIS

Bir ¢ok yazar tarafindan postmodernizm ve postmodernist diisiince i¢cindeki akimlardan biri
olarak kabul edilen minimalizm g¢ercevesinde degerlendirilen miizigi ile Arvo Pért (d. 1935),
giiniimiiziin miizik diinyasinda 6nemli bir yere sahiptir. Ortacag ve Ronesans’in miizikal
estetigini postmodern ¢agda yeniden yorumlayan, bununla birlikte “tintinnabuli” adin1 verdigi
O0zgiin bir cokseslilik stili yaratan Part, bu stili 1976 yilindan bu yana miiziginde

kullanmaktadir.

Pért’in tintinnabuli stili bir ¢ok calismaya konu olsa da, yapilan arastirmalar sonucunda
Fratres adli eser iizerinden teknik, form ve miizikal analizin konu edildigi kapsamli bir
makale veya tezin yapilmadigi tespit edilmistir. Bu nedenle; tintinnabuli stili kullanilarak
yazilan Fratres’in detayli bir analizini yapmanin 6ncii bir akademik ¢aligma olacagi ve ileriye
yonelik yeni ¢alisma konularini tesvik edecegi diisiiniilmiis ve tez konusu olarak Fratres adli

eserin incelenmesi ana hedef olarak belirlenmistir.

“Arvo Piart’in Yasami ve Eserleri” adli boliimde; Péart’in miizigini anlamak amaciyla,
bestecinin yasadigi donemin sosyal kosullar1 ve miizik anlayislar1 iizerinde durulmus ve
bestecilik donemleri hakkinda kapsamli bir bilgiye ulasilmasi amac¢lanmistir. Tintinnabuli
stilini olusturdugu 1976 yili doniim noktasi olarak ele alinmis ve eserleri, “Tintinnabuli

Oncesi Eserleri” ve “Tintinnabuli Dénemi” olarak 2 baslik altinda diisiiniilmiistiir.

“Part ile iliskilendirilen Kavramlar” adli boliimde; postmodernizm, minimalizm ve kutsal
minimalizm kavramlar1 hakkinda genel bir tanim yapilmis, bu akimlarin miizikal ifadelerinde
Péart’in hangi boyutlarda yer aldigi sorgulanmustir. Pért, her ne kadar miiziginin belirli
kavramlar ya da kaliplara oturtulmasi ile ilgilenmedigini sdylese de, pek ¢cok miizikolog ve
aragtirmaci tarafindan Pért’in miizigi postmodern miizik ¢ercevesinde ve ozellikle minimalist
olarak degerlendirilmektedir. Postmodern miizigin 6zelliklerini maddeler halinde siralayan
Jonathan D. Kramer' ve postmodern miizik anlayislarni kategorize eden Beatrice Ramaut-

Chevassus® adli miizik yazarlarinin olusturdugu kriterler ve bu kriterlerin Pirt’in miizigiyle

! Jonathan D. Kramer (1942-2004) Ozellikle postmodern miizik hakkindaki degerlendirmeleriyle taniman ABD’li
besteci ve miizik teorisyeni.
? Beatrice Ramaut-Chevassus, Fransiz miizikoloji profesorii.



iligkisi de bu boliimde arastirilmistir. Pért’in, tintinnabuli stilini yaratmadan 6nce basvurdugu
diziselcilik ve kolaj gibi tekniklerin de postmodern c¢izgide degerlendirilmesinin yaninda,
miizigiyle iligkilendirilen kavramlarin tintinnabuli baglaminda incelenmesi gerektigi

vurgulanmugtir.

“Tintinnabuli” adli boliimde, tintinnabuli stilinin ortaya ¢ikist ve genel 6zellikleri incelenmis
ve 0rnek olarak bu stilin ilk kez ortaya ¢iktig1 Fiir Alina adli piyano pargasi analiz edilmistir.
Pért’in tintinnabuli eserlerinden 6nce kullandig1 kompozisyon tekniklerini birakmasi ve onu
tamamen yeni bir stil lizerinden eser yazmaya yonlendiren etkiler iizerinde durulmus ve bu
etkilerin tintinnabuli stilinde hangi boyutlarda ortaya ¢iktig1 hakkinda tespitlerde

bulunulmustur.

Pért’in tintinnabuli yapitlar1 arasinda koral eserlerin c¢algisal eserlere oranla daha fazla
olmasina ragmen, bazi calgisal eserleri ¢ok ses getirmistir. Part’in calgisal eserleri arasinda
onemli bir yere sahip olan Fratres, ¢calismanin ana konusu oldugu gibi 5. boliime de adini
vermistir. 1977 yilinda “eski ya da yeni ¢algi toplulugu” icin bestelenen Fratres, bestecinin
eserleri arasinda en ¢ok diizenlemesi olan yapit 6zelligi tasimaktadir. Bu caligmada eserin
orijinal haline iliskin bilgilere yer verilmis ve Pért’in 1980 yilinda diizenledigi keman-piyano

versiyonunun ayrintili bir analizi yapilmustir.

Calismanin sonu¢ boliimiinde ise Pért’in miizikal anlayis1 hakkinda yapilan yorumlar

degerlendirilerek, tintinnabuli stili ve Fratres ile ilgili ¢ikarimlara yer verilmistir.



2. ARVO PART’IN YASAMI VE ESERLERI

2. 1. Arvo Part’in Yasam

11 eyliil 1935 tarihinde Estonya’nin Paide adli kasabasinda dogan Arvo Part, miizik egitimine
7-8 yaslarinda, yar1 zamanli olarak devam ettigi Rakvere Miizik Okulu’nda piyano egitimi
alarak basladi. Bu okuldaki egitimi boyunca, 6zellikle eslik yaptig1 konserlerde sik¢a yer aldi.
Piyanodaki yaratic1 dogaglamalarini takiben, 14-15 yaslarinda miizikal anlamda belli bir form
bilinci tasiyan besteler yapmaya baglayan Part, 17 yasinda ilk halka agik performansini
katildig1 bir yarismada Meloodia isimli bestesiyle gerceklestirdi. 1954 yilinda 6§retmenleri
arasinda besteci Harri Otsa’nin da bulundugu Tallinn Miizik Koleji’ne (Simdiki Tallinn
Konservatuvari) girdi. Ancak, yalnizca birka¢ ay sonra, iki yillik zorunlu askerlik goérevi
yliziinden 6grenimine ara vermek durumunda kaldi. Askerlik siiresince Ordu Orkestrasi’nda
obua ve davul ¢aldi. Bu siirecte ciddi bir bobrek rahatsizligi geciren Pért’in saghigr 10 yili
askin bir siire i¢in bozuldu. 1956-57 akademik yilinda Tallinn Miizik Koleji’ne tekrar girdi ve

bu kez Veljo Tormis ile teori ve kompozisyon ¢alismaya basladi.®

Pért, 1957 yilinin sonbaharinda Tallinn Miizik Akademisi’nde dogrudan egitime baslamak
icin yeterli seviyede goriildii. Komiinizm sistemi ¢ergevesinde aldigi egitim “ateizm bilimi”
ve “komtinist parti tarihi” gibi dersleri de icermekteydi. Bu okulda aldig1 egitim boyunca
Heino Eller ile kompozisyon calisti. Bu donemde sikic1 buldugu erken miizik ve kontrpuan
konusunda Eller onunla 6zel olarak ilgilenmisti. Ayn1 zamanda, Eller’in konservatif bir stili
olmasina karsmn Sgrencilerini batidaki yenilikleri uygulama konusunda yalniz birakmiyordu.”
Pért, 1960’larin baglarinda Eimert ve Krenek’in 12-ton teknigiyle bestelenmis miizikleri ve
Sovyetler Birligi’nde illegal olan kasetleri iizerinde c¢aligmalar yapti. 1962 yilinda
Moskova’da diizenlenen “Geng¢ Besteciler” yarigmasinda Meie Aed (Bahgemiz) ve Maailma

Samm (Dilinya’nin uzun adimlar1) adli kantatlariyla birincilik ddiiliiniin sahibi oldu.

Pért, Tallinn Miizik Akademisi’nden 1963 yilinda mezun oldugunda bir besteci olarak kendini

ispatlamist1. Eller’le calismaya baslamasindan kisa bir siire sonra (1957 yilinda) Estonya

? Paul Hillier, Arve Pirt, (Oxford, 1997) s. 26
*age, s. 28



Radyosu’nda ses miihendisi olarak calismaya baglayan Part, bu siiregte tiyatro ve film
miizikleri bestelemisti. 1967 yilinda radyoda ¢alismay1 birakan besteci film miizikleri {izerine

calismaya devam etti. Bu dénemde besteledigi 50 civarinda film miizigi bulunmaktadir.’

1968 yil1 Pért icin dnemli bir doniim noktast olma 6zelligi tasimaktadir. Zira dini icerikli eseri
Credo bu tarihte dinleyici ile bulugsmus ve bu eser komiinist sistemdeki Estonya kiiltiir ortami
icin bir skandal yaratmistir. Bu kotli deneyimin ardindan Part’in sagligi uzunca bir siire i¢in
yeniden bozulmustur. Credo ve bu eserin yarattig1 kriz, bir sonraki boliimde detayli olarak

incelenecektir.

Pirt, 1972 yilinda Rus Ortodoks Kilisesine katildi.® “Rus Ortodoks Kilise miizigi, Ortacag
mizigi, Ockeghem ve Machaut gibi Ronesans bestecilerinin matematiksel polifonileri lizerine

arastirmalar yaptiktan sonra gercek kimligini “tintinnabuli” adin1 verdigi bestecilik tekniginde

buldu.”’

Rusya’da Stalin etkisindeki yonetiminde ilk kez dizisel teknik kullanan besteci olma 6zelligi
tastyan Andre Volkonsky® 1965 yilinda “Madrigal” adinda bir erken miizik toplulugu kurdu,
bu grupla baglantili sayilabilecek bir sekilde 1972 yilinda Andres Mustonen tarafindan
Estonya’da “Hortus Musicus” adinda bir erken miizik toplulugu kuruldu. “Hortus Musicus”
Pirt’in erken tintinnabuli eserlerinin ilk seslendirilisini gerceklestirecekti.” Kendisiyle yapilan

bir roportajda Part, bu toplulukla olan iligkisinden su ciimlelerle bahsetmektedir:

“Hortus Musicus, zamaninda birlikte ¢alistigim miizisyenlerden olusuyor. Birlikte ¢aligtik
ve ayni miizikal malzemelere sahiptik. Benim yeni miizigimin ve Hortus Musicus’un
birlikte ortaya c¢iktigini sdyleyebilirler, ama benim miizigimin ortaya ¢ikisi bir siire sonra
oldu. Topluluk, onlara yeni miizigimin notalarim1 ilk kez verdigimde zaten iinliydi,
eserlerimi caldilar ve miizigimi yorumlayacaklari igin bana cesaret vermis oldular.”"

Pért 1977 yilinda yazdig1 Tabula Rasa ile “Estonian Music Prize” adli 6diiliin sahibi oldu.
1979 yilinda Sovyetler Birligi’nden ayrildi. 1980 yilinda Avusturya vatandaslhigina gecti ve
Viyana’da yasamaya basladi. 1981 yilinda ise Alman Akademik Degisim Servisi’nden
(DAAD) aldig1 burs ile Berlin’e tagindi. 1984 yilinda ECM adli plak sirketinden ilk albiimii
Tabula Rasa piyasaya ciktl. Bu albiimle Pért, uluslararasi alanda ismini duyuran bir besteci

oldu.

3 Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s. 29

®ages. 32

" Rich Heffern, Sprit in sound: New Sacred Music, (National Catholic Reporter, 2002) s. 64

¥ Andre Volkonsky (1933-2008) Rusya’da eski miizik alanindaki ¢alismalariyla ve film miizikleriyle taninan
besteci.

? Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s. 67

' Jamie McCarthy, An Interview with Arve Pirt, (The Musical Times, Vol. 130, 1989) s. 130-133
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2010 yilinda “Istanbul Avrupa Kiiltiir Baskenti” kapsaminda Aya Irini Miizesi’'nde Adem 'in
Yakarisi (Adam’s Lament) adli eserinin ilk seslendirilisi gergeklestirildi. Bu konser, 2011 yil1
“Avrupa Kiiltiir Baskenti” secilen Tallinn ile Istanbul’un ortak projesi olarak gergeklestirilmis

ve konserin ardindan Pért’e yasam boyu basar1 6diilii verilmistir.

Pért, eserlerinin kayit ve performanslari iizerinde ¢aligmalar yapmak amaciyla Almanya,

Ingiltere ve diger bir ¢ok iilkede boliinmiis bir yasam siirmektedir.
Pért’in bestecilik yasami boyunca aldig1 ddiiller ve unvanlar “ekler” kisminda sunulmustur.
2.2 Arvo Part’in Eserleri

Péart’in bestecilik yasami genellikle 3 doneme ayrilarak incelense de bu calismada
Tintinnabuli stilini olusturmadan onceki bestecilik yasami bir biitiin olarak incelenecektir.
Pért’in bestecilik yasaminda esas doniim noktasi tintinnabuli stili olmustur ve bu anlamda
1976 yilindan Oncesi ve sonrasi olarak belirgin bir ayrim yapmak miimkiindiir. Bunun yaninda
Pért’i bu denli taninir hale getiren, kayitlarinin sik¢a gergeklestirildigi ve 6zel bir konumda

degerlendirilen miizigi, tintinnabuli stilini kullandig1 1976 sonras1 donemdir.

2.2.1 Tintinnabuli Oncesi Eserleri

1953 yilinda Stalin’in 6liimiiyle baslayan siire¢ Sovyetler Birligi’nde Coziilme (Thaw ya da
Ottepel) donemi olarak adlandirilir. Krusgev yonetimi ile 6zdeslesen bu donem genel olarak
sanatta oldugu gibi miizik i¢in de bir Ozgiirlesme hareketini beraberinde getirir.!' O
zamanlarda Sovyetler Birligi’ne bagl bir devlet olan Estonya’da yasayan ve egitim alan

Pért’in kariyerinin ilk basamaklar1 da bu doneme denk gelmektedir.

1956-57 yillarinda bir ¢ocuk tiyatrosu i¢in yazdig1 Piyano i¢in 4 Kolay Dans bestecinin ilk
eseri olma Ozelligi tasimaktadir. Ancak yayimlanmis ilk eserleri 1958 yilinda piyano igin
yazdig1 Sonatin ve Partitadir. Daha sonra bir yaylh kuartet, iki kantat ve Nekrolog adl1 eserleri
bestelemistir. i1k besteleri Sostakovi¢ ve Prokofiev stilinde yazilmus, neoklasik'? tarzda
eserlerdir. Hillier, Nekrolog disinda bu dénemde yazdigi eserlerin Gebrauchsmusik"

kategorisi i¢inde diisiiniilebilecegini belirtmektedir."*

' Peter John Schmelz, Listening, memory, and the Thaw: Unofficial music and society in the Soviet Union,
1956--1974 (Ph.D., University of California, Berkeley, 2002) s. 74

12 Klasik armoni ve miizik anlayisini 20. yiizyilda yeniden kurgulayan akim.

1 islevsel miizik, miizigin bir amaca yénelik olmasi tutumunu benimseyen ve Hindemith’le 6zdeslesen miizik
akimu.

' Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s. 29
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Nekrolog ise ilk orkestral yapitidir ve 1960-61 yillarinda yazdig1 bu eserde Part ilk kez 12-ton
teknigi kullanmstir. Ayni1 zamanda bu eser ile Estonya’da dizisel teknik'” kullanan ilk besteci
olmustur, bu yiizden agir elestirilerle karsilasmistir. Ciinkii 12-ton miizigi Bat1 kdkenli bir
miizik tarzi olarak kabul edilmektedir. Sovyetler Birligi’nin Batidaki yeniliklere karsi olan
yasak¢l tutumu, ¢Oziilme doneminin heniliz yeterli derecede bir Gzgiirlesme anlayisinin
olmadigimi gostermektedir. 1963 yilinda ise 6gretmeni Heino Eller’e ithaf ettigi “Polifonik™

adli /. Senfoni’sini bestelemistir. Bu eserde Part, yine 12-ton teknigi kullanmigtir.

Collage sur B-A-C-H adli yapit, bestecinin 1964 yilinda yazdigi ve hem Bach’in miizigini
hem de B (Si bemol), A (La), C (Do) ve H (Si) notalarin1 eserin motifi olarak kullandig1 bir
kolajdir. Bach 6rneklerini kullandig1 pasajlarla dissonans ses salkimlarinin art arda duyuldugu
miizik, ayn1 zamanda o donemlerde ortaya ¢ikan postmodernist akimlar i¢in 6nemli bir 6rnek
teskil etmektedir. Part daha sonra Credo ve Wenn Bach Bienen Geziichtet Hdtte (Eger Bach

Bir Arici Olsaydi) adli eserlerinde Bach miiziginin 6rneklerini yeniden referans alacaktir.

1968 yilinda ilk performansi gerceklestirilen piyano, koro ve orkestra i¢in besteledigi Credo,
kolaj calismalarmin sonuncusudur.'® Pirt bu eserinde hem tonal hem de atonal Sgeleri
bulusturmus ve dizisel bir dil kullanmistir. Eserin piyano partisi Bach’in BWV 846 Do major
preliidiiniin temas1 iizerine kurulmustur ve bu preliidiin yalin temasi orkestranin salkim
akorlariyla biitiinleserek bir kolaj olusturur. Eserin ilk seslendiriligi dinleyici tarafindan ¢ok
begenilmis, ancak resmi ¢evrelerin tepkisi yliziinden bir skandal yaratmistir. “Sovyet
kurallarina gore, her yapit performanstan 6nce Besteciler Birligi’ne gosterilmek zorundadir ve
dini eserler yasaklidir.”'” 1968 yilinda Sovyetler Birligi’nde 12-ton teknigi kullanmak artik
olagan bir durumdur, ancak dini metinlerin kullanildig1 eserlere karsi yasakg¢ir tutum
stirmektedir. Bu krizin bir sonucu olarak 10 yildan fazla bir siire i¢in bu eserin seslendirilmesi
yasaklanir."® Resmi gevreler tarafindan memnuniyetsizlikle karsilanan performansin ardindan
Pért’in sagligi uzunca bir siire i¢in yeniden bozulur. Daha sonradan bir réportajda eserinin
yasaklanmas1 iizerine politik goriisleri soruldugunda Pért, politik bir amaci olmadigini

belirtmistir."’

' Bastan saptanmus bir 12-ton dizisinin kullanildig1 bestecilik teknigi. (“Dodekafonik miizik” ya da “12-ton
teknigi” diye de bilinir.)

' Credo, Latince “inantyorum” anlamina gelir, ayn1 zamanda bir dua ve missa boliimiidiir.

17 Alisa Rata, Arvo Pirt: The credo of eternal truth (www.arvopart.org)

'8 Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford 1997) s. 58

' K. Robert Schwarz, Minimalists, (Phaidon 1996) s.34
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Pért’in 1968-1976 yillart arasindaki yasami sessizlik donemi olarak nitelendirilir. Bu sessizlik
déneminde, Gregoryen sanlar1 ve plansanlar® {izerine arastirmalar yapan Pirt, 1968-1976
yillart arasinda yalnizca iki eser bestelemistir. Bu eserler 3. Senfoni ve senfonik bir kantat
olan Laul Armastatule’dir. 3 boliimden olusan 3. Senfoni’sinde Pért, 6nceden kullandigi
tekniklerin disinda bir bestecilik anlayisi izlemistir. Pért, bu senfonisinde tonal ogeler
barindiran tematik malzemeler kullanmis, iki sesli polifonilerin oldugu pasajlara sik¢a yer
vermistir. Bu yaklasimi, bestecinin kendi miizik tarzini yaratmaya yonelik bir tutumu olarak

degerlendirilebilir.

2.3 Tintinnabuli Donemi

Daha 6nce de belirtildigi gibi tintinnabuli, Péart’in 12-ton miizigi ve kolaj gibi denemelerinden

sonra yarattig1 ve miiziginde kullandig1 bir ¢okseslilik stili olmustur.

1976 yilinda yazdig1 eserler Modus ve Calix, tintinnabuli stilinin dogusuna isaret eder ama
Hillier, Part’in bu eserlerinde tam olarak tintinnabuli teknigi kullanildigini sdylemenin gii¢
oldugunun altim ¢izmektedir.?' Part, Modus adli yapitim 1983 yilinda Sarah Was Ninety
Years Old adiyla yeniden diizenleyecektir.

Pért, 1976 yilinda Calix adli eserini yazarken kiiclik bir piyano parcasi olan Fiir Alina’y1
bestelemistir. Bu piyano eseri Pért’in yazdigi ilk tintinnabuli yapiti1 olarak kabul edilir ve

“tintinnabuli” boliimiinde detayli olarak incelenecektir.

1977 yili bestecinin en iiretken oldugu ve en ¢ok bilinen eserlerini yazdig1 yillardan biridir.
Besteci, bu tarihten sonraki yapitlarinin tiimiinde tintinnabuli stiline bagvurmustur. Arbos,
Cantate Domino, bu ¢alismanin ana konusu olan Fratres, Missa Sillabica, Variations, iki solo
keman, yayli orkestra ve hazirlanmis piyano i¢in yazdig1 Tabula Rasa, yayl orkestra ve ¢an

icin yazdig1 Cantus in Memoriam Benjamin Britten ve Summa, 1977 tarihli eserleridir.

Pért, 1978 yilinda, Estonya’dan ayrilmadan onceki son eseri olan Spiegel im Spiegel (Ayna
Icinde Ayna) adli eserini bestelemistir. Tintinnabuli stilini kullanarak yazdigi, keman ve
piyano igin bestelenmis olan eser, keman yerine 1 oktav asagidan viyolonsel ile de

yorumlanmaktadir.

Eserlerinde genellikle Latince metinler kullanmasinin yaninda, 1984 yilinda besteledigi 7wo
Slavonic Psalms adli eser, Rus¢a metinler kullandig1 bir koro eseridir. 1984-85 yillarinda

bestelenen Te Deum ise, 3 koro, yayl orkestra, hazirlanmis piyano ve arp i¢in besteledigi

2 Plain-chant, diiz sark1 anlamia gelen ve genellikle Gregoryen sanlari ile 6zdeslesen miiziklere verilen ad.
2! paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s. 70
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blyiik olcekli bir yapittir. Part bu eseri, 1986 yilinda yeniden diizenlemis, 1993’te
gergeklestirilen kayit icin degisiklikler yapmustir.

1994 yilinda yazdig1 Litany adli eserinde Pért, 3. senfonisinden sonra ilk kez tam orkestra
kullanmistir. Prayers of St john Chryssostom for Each Hour of Day and Night eserin

altbasligi olarak sunulur.
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3. PART iLE ILISKILENDIRILEN KAVRAMLAR
3.1 Postmodernizm

Arvo Pért, her ne kadar kendisi belirli bir kavram ya da akima dahil olmak amaci ile beste
yapmadigini belirtmisse de, miiziginde kullandig1 teknikler ve miizigini olusturan diisiinsel
yaklagimi nedeni ile “postmodern” baslig1 altinda bir ¢cok akima dahil edilen bir besteci olarak
tanimlanmaktadir. Pért’in postmodern miizik ile olan iligkilerini irdelemeden once
postmodernizme g6z atmak gerekmektedir. Ancak kendi i¢inde celiskiler iceren ve ¢ok
kapsamli bir igerigi ve genis bir perspektifi olan postmodernizmi ele alirken, bahsedilen
nedenlerden dolay1 sadece genel hatlar ile tarihsel siirecine deginmek ve ¢esitli goriislere yer
vermek suretiyle, postmodern miizik ile Part iligskisinin daha iyi anlasilmasin1 saglayacak bir

on ¢alisma hedeflenmistir.

Tarihsel periyodda postmodernizm, 1450-1950 doneminin bir sonraki siireci olarak
belirtilebilir.”* Arnold Toynbee A4 Study of History (Bir Tarih Incelemesi) (1939) adli eserinde
modern donemin I. Diinya Savasi'yla sona erdigini, bundan sonraki dénemin postmodern

> Daha sonra

dénem oldugunu ileri siirerek ilk kez postmodern terimini kullanmustir.”
postmodernizm Jean-Frangois Lyotard tarafindan yazilan 1979 tarihli La Condition
Postmoderne (Postmodern Durum) adlhi kitapta ilk kez {izerinde durulan bir kavrama

déniismiistiir.>*

fliskili oldugu ya da iliskilendirildigi pek ¢ok alanda tartismaya acik bir kavram oldugu gibi
modernizm ile iligkisi anlaminda da ¢ok tartisilmis olan postmodernizm, aydinlanmayla
baslayan modern duruma bir tepki ve sosyoekonomik reaksiyon olarak diisiiniilebilir.
(Habermas, 1981)* “Lyotard ise “postmodernlik modernligin sona erdigi an degil onun dogus

anidir” demigtir. Habermas’in savundugu ve Ferry’nin de katildigi bir tanim ise

22 Grove music online, Postmodernizm maddesi,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40721?q=postmodernism&search=quick&po
s=1& _start=1#firsthit

 http://80.251.40.59/education.ankara.edu.tr/sozer/pmoder.htm

* Beatrice Ramaut-Chevassus, Miizikte Postmodernlik, Cev. Ilhan Usmanbas, (Pan Yayncilik, 2004) s.11

% Grove music online, Postmodernizm maddesi
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postmodernligi, modernligin asilmasi, aydinlanma felsefesinin yeniden giindeme gelmesi,

aklin kendi sinirlarini asmasi olarak ele almugtir.”*®

Postmodernist sdylemlerin ortaya ¢ikist modernist felsefenin elestirileriyle de hakli bir boyuta
uzanmig goriinmektedir. David Harvey “Postmodernligin Durumu” adli kitabinda Berman’in
modernizm tasvirine yer vermistir: “Modern ortamlar ve deneyimler, her tiir cografi ve etnik
sinirlari, smif ve ulus smirlarini, din ve ideoloji smirlarint boylamasina keser. Ama bu
paradoksal bir birliktir, uyumsuzlugun bir birligi... Modern olmak Marx’in deyimiyle “kati
olan her seyin buharlastig1” bir evrenin pargasi olmaktir.”*’ Habermas’in modernite projesi
olarak andig1 seyden bahseden Harvey, bunun 18. yiizyilda belirmis oldugunu ve aydinlanma
diisiincesiyle baslayan nesnellik soylemlerinin, bilimi arkasina alarak rasyonel bir diisiince
tarzinin ortaya ¢ikisini isaret etti§ini vurgulamistir. Ancak Aydinlanma projesinin kendi
amacladiginin tersine yol agarak, insanligin 6zgiirlesmesi hedefini, insanligin kurtulusu adina
evrensel bir baski sistemine doniistiirmeye daha bastan mahkum oldugu yolunda bir kusku
dogmustur. (Horkheimer, Adorno: Aydmlanmamn diyalektigi)*® Zira 20. yiizy1l savaslarin ve

Oliimiin baskin ¢iktig1 bir yiizyil olmustur.

Postmodernizm, 2. Diinya Savasi’ndan sonra degisen diinya dinamiklerinin sorgulandigi bir
diisiince sistemi oldugu gibi toplumsal ve ekonomik bir siireci de dile getirmektedir. David
Harvey, postmodernizmin birbiriyle ¢atisan kavramlardan olusan bir mayin tarlasi oldugunu
ifade etmistir.”’ Kuskusuz bu degisim sanatsal akimlar1 da i¢ine ¢eken olgu olmustur.
Postmodernizm anlayisi, cogunlukla felsefe ve sanatta dogruluga sahip coklu perspektiflerin
tiretimi olarak diinyay1 gdren diisiinme ya da isleme yontemi olarak siklikla kullanilir. (Eco,
1984)*° Bu diisiince, postmodernizmin Bat1 merkezli bir Diinya goriisiinden uzaklasarak diger

kiiltiirleri de kapsayan bir kavram olarak ele alindigin1 gostermektedir.

“Postmodern anlayis, eskiyi koparip 6teye gegmek yerine giderek animsanmaya yer veren bir
davranis olarak karsimiza ¢ikmakta; gecmisle daha 6zgiirce, zorlayic1 olmayan, bir degerler
siralamasi gozetmeyen, kacinilmaz bir “yeni” kavramini kenara iten bir iliski gézetmektedir.
Mimarlikta ve miizikte daha belirgin olan bu tutum “geriye doniis”, hatta “tutuculuk” olarak

da yorumlanmugtir.”!

%6 Beatrice Ramaut-Chevassus, Miizikte Postmodernlik, Cev. ilhan Usmanbas, (Pan Yayincilik, 2004) s.12-13
?7 David Harvey, Postmodernligin Durumu, 5. Basim, Cev. Sungur Savran (Metis Yaymcilik, 2010) s.24-25
% age, s. 25

» age, Onsoz

3 Grove music online, Postmodernizm maddesi

3! Beatrice Ramaut-Chevassus, Miizikte Postmodernlik, Cev. ilhan Usmanbas (Pan Yaymcilik, 2004) s.15
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3.2 Postmodern Miizik

Miizikte kullanilan diziselcilik ya da 12-ton miizigi modernist anlayisla ortiisen bir tarz olarak
kabul gérmiistiir. “Bunun yaninda modernist yapitlarin pek ¢cogu, hatta en 6nemlileri bile belli
bir zaman ge¢cmesine karsin biiyiik bir dinleyici kitlesine ulagmis degildir. Avangard
hareketler, kendi koyduklar siirekli yenilik arama ve bilinmedik anlatimlar1 bulma egilimi
sonunda i¢i bos olan bir yenilige ulagsmistir. Kapalilig1 ve sonunda sadece akilsal bir sanata
doniismiis olmasiyla kendini dinleyici kitlesinden yavas yavas koparmis, ¢ok sinirlt bir tanidik

cevresinde sikigip kalmuslardir.”**

Bu etkenler dogrultusunda postmodern miizik, 20. ylizyilin
ilk yarisinda Batinin 12-ton miizigini merkeze yerlestirdigi modernist anlayisa bir tepki veya
reddetme diisiincesi olarak gelismistir. Ancak Jonathan D. Kramer, ilk kez Current
Musicology adli derginin 1999 yilinda yayinlanan 66 numarali sayisindaki Nature and
Origins of Musical Postmodernism (Miizikal Postmodernizmin Dogas1 ve Ozellikleri) adli
makalesinde Posmodernizmin miizikte antimodernizm ile karistirilmamasi gerektigini belirtir
ve avangard tutumlara sahip modernizmin karsiti olan antimodernist miiziklerin klasik ve

romantik ¢agin elitizmini idame ettirdigini sdyler. Kramer’e gore postmodernist miizigi

anlamak i¢in onu nostaljik sanat ¢alismalarindan ayirmamiz gerekmektedir. **

“Miizikte Postmodernlik” adli kitabin yazar1 Ramaut-Chevassus, postmodernizmin miizikte
karsihigin1 diger sanat dallarindan daha ge¢ buldugunu ve miizigin ‘izm’lere plastik
sanatlardan daha fazla kars1 durdugunu belirterek Berio’nun Sinfonia’smi da postmodernligin
bir bayragi olarak diisliniilebilecegini yazmistir. Diger taraftan Cage’in indeterminizm veya
sans miizigi olarak belirtilen miizik tarzi ise miizikte postmodernist ¢izginin ortaya ¢ikisini

isaret eden olgulardan biri olmustur.>*

Miizikolog, arastirmaci ve yazarlar tarindan postmodern miizigin 6zellikleri hakkinda pek ¢ok
goriis dile getirilmis olsa da temel olarak birlestikleri bazi noktalar bulunmaktadir. Tonaliteye
geri dontis, cesitli miizik tlirlerinin kolaj ya da alint1 gibi tekniklerle ayn1 eser igerisinde yer
almasi, Ortagagdan Romantizme; yani ge¢mis ¢aglara ait miizik stillerinin tonal, melodik ve
ritmik Ogelerinin yeniden kullanilmasi postmodern miizigi belirleyen ortak teknik 6zellikler
olarak siralanabilir. Bazi arastirmacilar sanatin diger alanlarinda oldugu gibi miizikte de

postmodernizmin kriterlerini belirlemek iizerine ¢alismalar yapmustir.

32 Beatrice Ramaut-Chevassus, Miizikte Postmodernlik, Cev. ilhan Usmanbas (Pan Yaymcilik, 2004). s. 13-19

33 Jonathan D. Kramer, Nature and Origins of Musical Postmodernism, (Judith Irene Lochhead, Joseph Henry
Auner, Postmodern Music/Postmodern Thought, Béliim 2) s. 13-26
** Grove Music Online, postmodernizm maddesi
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Postmodernist miizigi tarihsel bir donem olarak degil de bir ‘davranis bigimi’ olarak gdren
Kramer, her ne kadar karmasik bir yapida olsa da postmodern davranisi kriterlere belirleyerek

maddeler halinde ifade eden arastirmacilar arasindadir. Kramer’e gore postmodern miizik:

1. Modernizmi ya da modernizmin siirmesini basit bir sekilde reddetmez, modernizmi hem bir kirilma hem de
genisleme anlaminda ele alir.

2. Bir dlgiide ve bir sekilde ironiktir.

3. Sonoriteler arasindaki sinirlara ve gegmis ile bugiin arasindaki prosediirlere karsi ¢ikar.

4. Yiiksek ve alcak stiller arasindaki engellere meydan okur.

5. Yapisal birligin ¢ok da sik sorgulanmayan degerini kiigiik gortir.

6. Elitist ve popiilist degerlerin ortak 6zelliklerini sorgular.

7. Biitiinciil formlardan kagimnir. (Ornegin tiim parganin formal biciminde tonal veya dizisel olmasini istemez)
8. Miizigi otonom olarak gérmez; kiiltiirel, sosyal ve politik icerikler baglaminda goreli olarak goriir.

9. Cok sayida gelenegin ve kiiltiiriin miizigini aktaran veya referans alan seyler igerir.

10. Teknolojiyi, miizigin yalnizca korunmasi veya iletilmesi amaciyla kullanmaz, ayni zamanda miizigin

esasina ve lretimine derin bir sekilde dahil eder.
11. Aykiriliklar1 benimser.
12. Ikili karsitliklara giivenmez.
13. Pargalanma ve siireksizlikler igerir.
14. Cogulculuk ve eklektisizm igerir.

15. Cogulcu anlamlar ve gegicilikler sunar.

16. Nota, performans ya da besteciden ¢ok dinleyiciler i¢in anlam, hatta yapisal bir biitiinliik saglar.35

Kramer’in belirttigi maddeler bir yandan postmodern miizigin temel 6zelliklerini yansitirken,
Ote yandan kendi i¢inde de celisiyor gibi goriinmektedir. Zira postmodernizm, dogas1 geregi
bir 6zgiirliik ifadesi sunar. “Aykiriliklar1 benimseme”, “cogulculuk ve eklektisizm”, “elitist ve
popiiler degerlerin ortak oOzelliklerinin sorgulanmasi” gibi 6zgiirliik ifadelerinin yaninda
Kramer, postmodernizm i¢in “ikili karsitliklarin sona ermesi”, “pargalanma ve siireksizlik”,
ve “biitlinclil formlardan kaginma” gibi kesin sartlar da one siirmektedir; ki bu kuralct

anlayisin postmodernizmin dogasina aykir1 bir tutum olarak degerlendirilmesi miimkiindiir.

Aykiriliklarin kucaklayan, yiiksek ve algak stiller arasindaki engellere karsi ¢ikan 6zellikleri
baglaminda Kramer’in postmodern miizigini tintinnabuli ile bir derece bagdastirmak
miimkiindiir. Ancak tintinnabuli miiziginin kendi icindeki aykiriligi, ikili bir karsithigi ifade

eder. Bu karsithik Part’e gore iki sesli tintinnabuli miiziginin Tanr1 ve insani ifade eden temel

33 Jonathan D. Kramer, Nature and Origins of Musical Postmodernism, (Judith Irene Lochhead, Joseph Henry
Auner, Postmodern Music/Postmodern Thought, Béliim 2) s. 13-26
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bir o6zelligidir. Bu baglamda Tanr1 sozciigiiniin postmodern ¢agdaki son tabu oldugunu
belirtmek yerinde olur.>® Kramer’in yazisinda eser érnekleriyle sundugu, tarihi hem reddeden
hem de kucaklayan anlayis postmodernist miizigin bir gostergesidir. Arvo Péart’in miizigi de
gecmis ve bugiin arasinda kurdugu kopriiyle bu tanimlamaya uymaktadir. Pért, eski miizigin

ozelliklerinden esinlenmistir ancak bununla birlikte 6zgiin bir tarz ortaya ¢ikarmustir.

Ramaut-Chevassus da postmodern miizik {izerine yaptig1 caligmalar sonucunda Kramer gibi
cesitli kriterler belirlemis ve “Miizikte Postmodernlik” adli kitabinda yaptigi calismada,
postmodernist teknikleri, islevleri ve kazancglar1 kategorize ederek boliimlere ayirmis ve
postmodern miizigin tekniklerini 6 madde halinde siralamistir:

1. Ezginin oncilliigii,

Yalinlik, yeni-yalinlik, neoromantizm

Alinti, egretilemeli doniis

Kolgj

Yerele doniis

AN

Minimalizm

Ramaut-Chevassus, postmodern miizigin islevlerini de 4 baslik altinda toplamustir:

1. Cesitli 6geleri iliskilendirmek
2. Yeni bir gegmis ya da yeni bir ¢ergeve yaratmak
3. Tepkiler dizisini isleve sokmak

4. Miizigin olusum siirecini belirgin kilmak

Ramaut- Chevassus kitabinda yukaridaki kriterleri agiklarken yer yer Pért’in miizigini de
postmodern miizik ile iligkilendirerek, Part’i postmodernlik i¢inde bir ¢ergeveye oturtmustur.
Calismanin devaminda da goriilebilecegi gibi gergekten de Ramaut-Chevassus’un kategorize

ettigi postmodern miizik kriterleri Pért’in miiziginde bir ¢ok sekilde ortaya ¢ikmaktadir..

3.3 Ramaut-Chevassus’un Postmodern Miizik Kategorileri ve Pirt

Bu kisimda Ramaut-Chevassus’un postmodern miizik kategorilerinin teknik ozelliklerini
belirledigi 6 madde {izerinden, besteci ile bagdastirilan postmodern miizik kavraminin Pért’in
miizigi ile iligkilerinin sorgulanmasi amaglanmistir. S6z konusu kriterlerin pek c¢ok
miizikolog, arastirmaci ve yazar tarafindan ortak 6zellikleri icermesi ve somut veriler ile

desteklenebilecek olmasi nedeni ile Pért’in miiziginin postmodernizm i¢indeki yerini

% paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) 5.6
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incelerken bu kriterlerin temel olarak alinmasi uygun goriilmiistiir. Bazi1 kriterlerin aralarinda
onemli Glgiide ortak 6zelliklerin ve baglantilarin olmasi nedeniyle , inceleme sirasinda ayni

baslik altinda ele alinmustir.
3.3.1 Ezginin Onciilliigii

Baz1 aragtirmacilar gibi Ramaut-Chevassus da ezginin Oncilil bir pozisyona ge¢mesine
postmodern miizikte yer verilmesinin nedenini dinleyici i¢in nirengi noktalar1 olusturmak ve
eserin olusum bic¢imini izlemesini saglamak olarak aciklar ve Pirt’in Fratres adli eseri
tizerinde durur. Gergekten de Fratres adli eser dinlendiginde, ezginin siirekli olarak
duyuldugu ve oOnciil bir pozisyonda yer aldigi bir gergektir. Aslinda tintinnabuli stiline
baktigimiz zaman, bu stilin yap1 taslarindan biri ezgi partisidir. Ezgi partisinin tintinnabuli
stilinde vazgegilmez bir 6ge oldugu diisiiniildiigiinde, Pért’in tiim tintinnabuli yapitlarinda
ezgi kullanimimin 6nciil denebilecek bir pozisyonda oldugu ortaya ¢ikmaktadir; ancak bu
ezgiler tintinnabuliye 0zgii ¢okseslilik stili ile bulustugu noktada kendine 6zgili bir anlam
kazanmaktadir. Tintinnabuli 6ncesi eserlerinde ise; Part’in kolaj teknigi kullanirken Bach’dan
Caykovski’ye kadar uzanan tema alintilari, bestecinin eserleri igerisinde ezgi kullanimina

verdigi dnemi gdsteren bir bulgu olarak algilanabilir.
3.3.2 Yalinhk, Yeni-yalinhk, Neoromantizm

Arvo Piért, bir ¢ok roportajinda miizigini, 6zellikle de tintinnabuli stilini anlatirken, bu teknigi
olusturan temel Ogelerin basit ve yalin olmalar1 {izerinde durmustur. Ramaut-Chevassus bu
konu baslig1 altinda tintinnabuli stiline deginmemis olsa da , tintinnabuli stili ¢ogu miizik
yazarlar1 tarafindan “yalinlik” ya da “yeni-yalmlik” olgularinin i¢inde degerlendirilmistir
Ramaut-Chevassus yeni-yalinlik kavramimin temsilcisi sayilan bestecinin Rihm oldugunu
belirtmis ve “Yalinlik, Yeni-yalinlik ve Neoromantizm™ boliimiinde bu besteciyi ele almistir.
Yazar yalinlik ve yeni-yalinlik basligi altinda neoromantizm akimina yer vermistir, ancak
yanyana getirildiginde ¢ok sinirli bir kapsamda degerlendirilebilecek bu kavramlar: bir baglik

altinda kullanmaktan kaginmamasi da ilgingtir.

Arvo Pirt’in 6zellikle tintinnabuli stilinde kullandig1 melodik ve ritmik yapilarin basit ve sade
oluslar1 yalinlik kavrami ile olduk¢a oOrtiismektedir. Bestecinin yalinlik tercihini, kendisi
tizerinde oldukca etkisi olan Ortagag ve Ronesans miiziklerinde goriilen melodik ve ritmik
yapilarin da yalinligi ile de bagdastirmak miimkiindiir. Gregoryen sanlarindaki melodik
¢izginin basit ve sade yapisinin yani sira Ortagag ve Ronesans miiziginde sadece bir kag

degisik zamandan olusan ritmik dgelerin de yalinlig1 diisiiniildiigiinde biitiin bu unsurlarin
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ozellikle tintinnabuli stilinde de yer aldig1 goriilmektedir. 12-ton miiziginden Pért’in kendine
has ve gregoryen dizilerini de andiran bir anlayisla kurguladigi yeniden tonaliteye doniisiini
de bir nevi yalinliga doniis olarak diisiinmek yerinde olacaktir. Biitlin bu 6zellikler pek ¢ok
aragtirmacinin Arvo Pért’in miizigini tanimlarken yeni-yalinlik kavramini kullanmasina neden

olmustur.
3.3.3 Alinti, Egretilemeli Doniis, Kolaj

Alintilar kullanmanin postmodern miizikte en belirgin 6zellik oldugunu ileri siiren Ramaut-
Chevassus, bu teknigi Huber ve Nono’nun eserleri iizerinden anlatirken, Huber’in Senfkorn
adli yapitinda kullandig1 alintilarin yalnizca eklektik olmadigini ayni zamanda egretileme
(mecaz) yoluyla kavramsal anlamlar tagidigini belirtir. Kolaj kavramini ise alintilamanin daha
genis boyutta kullanimi olarak agiklayan Ramaut-Chevassus, bu kavrami anlatirken Berio nun
Sinfonia adli yapit1 (Ayn1 zamanda postmodern miizigin bayragi olarak belirtmistir) {izerinde
durur. Berio’nun Sinfonia adli eseri 5 boliimden olusmaktadir; 8 vokal ve orkestra igin
bestelenmistir. Eserin ii¢lincli bolimii Mahler’in 2. Senfoni’sinin Scherzo bolimi iizerine

kurgulanmis bir kolajdir.

Tintinnabuli 6ncesi yapitlarinda Bach ve Caykovski’den yararlanarak alint1 ve kolaj teknigini
kullanan Pért’in Collage sur Bach ve Credo gibi alint1 kullandig1 yapitlar i¢in “kolaj” tanimin
kullanmak daha uygun olur, ¢linkii Bach miiziginin 6rnekleri Part’in bu eserlerinin formal
yapilarinda oncelikli bir yer tasimaktadir. 1964’de kolaj teknigini ilk kez kullandig1 Collage
sur Bach adli eser, “Toccata”, “Sarabande” ve “Ricercare” adindaki 3 boliimden
olusmaktadir. “Sarabande” adli boliim, Bach’in 6. Ingiliz Siiiti’'nin “Sarabande” boliimii
iizerine yapilandirilmigtir. 1968 yilinda piyano, orkestra ve koro i¢in bestelenen Credo adli
yapitta ise, Bach’in 24 Preliid ve Fiig kitabindaki (Das Wohltemperierte Klavier) Do Major

Preliid’den alint1 kullanilmigtir. Ayrica Credo Pért’in kolaj teknigini kullandig1 son eserdir.

Kolaj ve alint1 tekniklerini temalarla kisitlamamak gerekir. David E. Pinkerton; Pro et Contra
adli viyolonsel kongertosunda Pért’in direkt olarak bir temadan alintt yapmak yerine eserin
yapisini, barok stili kendine 6zgli bir bicimde kullanarak olusturdugunu, yani aslinda stilin
kendisini alintt yaptigim1 vurgulamis ve bestecinin Ortacagdan Romantizme kadar pek ¢ok
miizikal 6geyi de kolaj ve alint1 olarak kurguladigini belirtmistir.’” Bu tespit dogrultusunda

Pért’in tintinnabuli stilini olustururken etkilendigi ve kullandigi Ortacag ve Ronesans

37 http://www.musicolog.com/part_collage.asp
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miiziklerinin yapitaglarini, kolaj teknigi ile yaptig1 eserlerde kullanmaya bagladigim

sOyleyebiliriz.
3.3.4 Yerele Doniis

19. yiizyilda ulusal ekollerin Avrupa’nin merkezine karst bir tepki olusturdugunu ileri siiren
Ramaut-Chevassus, bunun postmodernizmdeki yansimasinin da modernizmin aynilastirmayi
ongoren tutumuna bir tepki oldugunu aciklar. Pért’in miizigini ilging bir sekilde bu boliim
cergcevesinde de degerlendiren Ramaut-Chevassus, Pért’in bu konuda 6n planda olmadigini da
belirtir ve ekler: “Ama genis anlamda Estonya miizigi onda yardimec1 gorevini goriir” Bu
goriige destek olarak Part’in 1984 yilinda yazdig1 Es Sang vor Langen Jahren adli lied’ini

ornek gosterir.

Ramaut-Chevassus, “Yeni bir ge¢gmis ya da yeni bir ¢er¢eve yaratmak”™ adli boliimde ise Arvo
Pért’in tintinnabuli 6ncesinde yazdig1 Collage sur Bach, Credo ve Wenn Bach Bienen
Geziichtet Hatte adli eserlerini tanitir.”® Bu boliimde Ramaut-Chevassus “yeni bir ge¢mis
yaratmak™ sOziiyle sik1 bir sekilde bagdastirilabilecek olan tintinnabuli stiline yer vermezken,

siirlt bir sekilde Part’in Bach miiziklerini kullandig1 kolajlar1 ele almaktadir.

3.3.5 Minimalizm

Postmodernizm i¢inde degerlendirilen akimlardan biri minimalizmdir. 1960’larda Amerika
Birlesik Devletleri’nde ortaya ¢ikan minimalist akim 6zellikle mimarlik, resim ve heykel gibi
gorsel alanlarda kendini gostermistir. Minimalizm terimi aynen izlenimcilik i¢in oldugu gibi
gorsel sanatlardan miizige adapte edilmistir ve Oncelikle dalga gecme amagh olarak
kullanilmistir. Minimalist miizik diziselciligi ve indeterminizmi reddeder ve kendi

manifestosunu olusturur.*

Miizikte miminalizmin buluscusu olarak La Monte Young gosterilir. La Monte Young ile
birlikte Terry Riley, Philip Glass ve Steve Reich Amerikan minimalizminin en {inlii
bestecileri olarak bilinir. Minimum malzemeyle maksimum etkiyi yaratma fikri, genel
anlamda minimalist sanatin oldugu gibi minimalist miizigin de amacidir. Sabit bir tempo,
uyumlu ve duragan armonik yapi, tekrarlar ve kademeli degisiklikler minimalist miizigin
temel Ozellikleridir. Tekrarlanan ses modiilleri minimalist miizigin yapitasin1 olusturur.

Minimalizm Avrupa kitasinda da biliylik yanki bulur. Avrupa’da minimalizm Louis

¥ Beatrice Ramaut-Chevassus, Miizikte Postmodernlik, Cev. ilhan Usmanbas (Pan Yayincilik, 2004) s. 58-62
% K. Robert Schwarz, Minimalists (Phaidon, 1996) s.6
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Andriessen ve Michael Nyman gibi besteciler tarafindan temsil edilir. John Adams ve

Meredith Monk gibi bazi besteciler ise postminimalist olarak degerlendirilir.

Pért’in miiziginin minimalist olup olmadig1 sorusu miizik yazarlari tarafindan tartisilmaktadir.
Pért de bu soruya “Bilmiyorum ve bu beni ilgilendiren bir sey degil, bir miizigi dinledigimde
onun minimal ya da repetitive oldugu hakkinda diisinmem” seklinde yanit vermistir. *° Hillier
ise, bu sorunun ve verilecek olasi yamitin goreli olacagi kanaatindedir.! Graeme Langager
“The Tintinnabuli Compositional Style of Arvo Pért” adl1 tezinde bu tartigmalar1 ¢aligmasina
yansitir. Tintinnabuli tekniginin diyatonik ve tekrarli yapisi agisindan bakildiginda Paul
Hillier, Susan Bradshaw, Allen Simon ve David Clarke’in Péart’t minimalist olarak
degerlendirdiklerini 6ne siirer. Ramaut-Chevassus da Pirt’in miiziginin Baltik okulunun
minimal anlayisina bagli oldugunu belirtmistir. Langager karsit goriisleri sunarken ise K.
Robert Schwarz, Andrew Porter ve Wilfrid Mellers’in diislincelerini paylasir. Porter Pért’i
minimalizmin 6tesinde olarak degerlendirirken Mellers de benzer bir diisiinceyi agiklar: “Part
tek bir notadaki ifade giiciiyle minimalistlerden ayrilir.””** Schwarz ise, Reich ve Glass’taki
rapid-fire, kinetik ve pop etkisindeki tekrarlamalarin Pért’in miiziginden ¢ok uzak oldugunu
iddia eder ve kitabinin sonraki bdliimlerinde ekler: “Tek bir nota ile maksimum etkiyi

9543

gosteren ifadesi ile Pért, minimalizmi geride birakir.”*” Biitiin bu diisiinceler iizerine “Pért ve

tintinnabuli miizigi minimalist degildir” gibi bir sonuca ulagsmak aldatici olabilir.

Pért’in tintinabuli miiziginde minimal 6geler yer almaktadir. Her ne kadar minimalist miizigin
temsilcilerinden uzak bir bestecilik stiline sahip olsa da, minimum malzemeyle maksimum
etkiyi yaratma diigiincesi acgisindan bakildiginda Pért’in tintinnabuli miizigi minimalist bakis
acist ile ortlismektedir. Ayrica, Péart’in fonksiyonel tonalite anlayisindan uzak ve duragan bir
cokseslilik anlayisina sahip olmasi da minimalist miizigin o6zelliklerini tasidiginin bir

gostergesidir.

Kutsal Minimalizm

Ramaut-Chevassus’un kriterleri arasinda yer almasa da Part ile ¢ok bagdastirilan bir kavram
olmasi nedeni minimalizmin alt baslig1 olarak konuya dahil ettigimiz ve “kutsal minimalizm”
olarak cevirisini yaptigimiz bu miizikal akim i¢in holy minimalism, sacred minimalism,

spiritual minimalism veya mystic minimalism gibi bir ¢ok tanim kullanilmakta, ancak

4 Jamie McCarthy, An Interview with Arvo Pért, (The Musical Times, Vol. 130, 1989) s. 130-133

“! Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) 5.16

2 Graeme Langager, The Tintinnabuli Compositional Style of Arvo Pirt, M.Mus., (California State
University, Long Beach, 1997) s.73

“ K. Robert Schwarz, Minimalists, (Phaidon, 1996) s.24
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aralarinda en c¢ok tercih edilen ifade, kutsal anlamma gelen “holy” olarak kendini
gostermektedir. Zira yapilan bir ¢ok arastirmada kutsal anlamina gelen “holy” sozcligii bu
akimi ifade etmek i¢in siklikla kullanilan bir terim olmustur. Aym1 zamanda birebir olarak
Tiirkge’ye cevrildiginde “holy” ve “sacred” sozciikleri “kutsal” anlamina geldigi i¢in, bu

calismada kutsal minimalizm tanimi kullanilmaktadir.

Kutsal minimalizm, 20. yiizyilin son c¢eyreginde Hiristiyanlik dinini bestecilik stilleriyle
bulusturmus besteciler icin kullanilan bir terim olmustur. En 6nemli temsilcileri John
Tavener, Arvo Part ve Henryk Gorecki olarak kabul edilir. Bu {i¢ besteciyle birlikte Peteris
Vasks, Alan Hovhaness, Hans Otte, Sofia Gubaidulina, Vladimir Godar ve Giya Kancheli
“kutsal minimalizm” c¢ercevesinde diisiiniilmektedir. Bu miizikal akimin en biiyiik 6zelligi
olarak, Hiristiyan mistisizmini referans alan temalarin, dini ritiiellere giiclii bir uyum gosteren
minimalist felsefe ile biraraya gelmis olmasi gosterilebilinir. Ancak bu tarz, miizikal altyapisi
bakimindan bilinen anlamda minimalist miizikten ayrilmaktadir. Yeni-yalinlik (the new

simplicity) kavrami da bu akimi tanimlayan bir terim olarak siklikla kullanilmaktadir.

Paul Hillier “Coziilme” doneminde, 1956’da Macaristan’da yasanan olaylar1 6rnek gostererek
“Toplumcu Gergekgilik”** anlayisimin degismedigini 6ne siirmekteyken®, Maria Cizmic de
bu donemde tiim dinlere kars1 alinan 6nlemlerin daha radikal bir boyut aldigini belirtmektedir.
Cizmic, Kruscev’in politikalarinin iyi egitimli insanlarin ateizme yonelecegi fikriyle egitim
sistemine odaklandigini ve “bilimsel ateizm” dersinin zorunlu hale getirildigini yazmis ve
John Anderson’in bu dogrultuda ikilem sayilabilecek bir diisiincesini yazisina aksettirmistir:
“1960 ve 70’lerde dini daha cazip bulan gen¢ aydinlarin ¢ogunun, en azindan kismen Kruscev
egitimi almus olduklarim belirtmekte fayda var.”*® Gergekten de, dini miizigin yasaklandig
Sovyet sisteminin, Gorecki, Part ve Gubaidulina gibi komiinist sistemde yetisen bestecilerin
temsil ettigi “kutsal minimalizm” akimini olusmasinda énemli bir rol oynadig: diisiiniilebilir.
Pért ve Gorecki komiinist iilkelerde dogmus bestecilerdir, Part Estonya’li bir Ortodoks ve
Goérecki Polonya’li bir katoliktir. Tavener ise Rus Ortodoks Kilisesi’ne dénen bir Ingiliz’dir.
Baslangicta benzer stilleri benimserken birbirlerinden haberleri yokmus gibi gériinmeleri ise

ilging bir durumdur.”’

* Social Realism kavrami sanatin toplum igin iiretilmesi gerektigini savunan ve Sovyetler Birligi ile 6zdeslesen
bir anlayis, daha genig anlamda bir hayat felsefesidir.

* Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s. 92

% Maria Cizmic, Transcending the Icon: Spirituality and Postmodernism in Arvo Pirt’s Tabula Rasa and
Spiegel im Spiegel, (Twentieth-century music 5/1, Cambridge University Press, 2008) s. 45-78

*7 Peter Phillips, Holy Minimalism, (The New Republic, 1997) s. 50-51

24



Kutsal minimalist miizigin en iyi bilinen 6rnegi, 1976’da bestelenen, diger ad1 “Symphony of
Sorrowful Songs” olan, Goérecki’nin 3 boliimden olusan Op. 36 3. Senfoni’sidir. Kutsal
minimalist eserlerin ticari basarisinin en bilyiigli Goérecki’nin 3. Senfoni’sinin CD’sinin bir
milyondan fazla satmasi olarak gosterilmektedir®®. Ayni zamanda Pirt’in ECM ve Harmonia
Mundi adli plak sirketleriyle uzun siireli anlagmalar1 ve bu etiketlerle ¢ikmis onlarca albiimii

vardir.

Kutsal minimalist ¢ergevede degerlendirilen besteciler klasik miizigin ulagmakta zorlandig1
ticari basarilar elde etmistir. Bu ticari basari, bazi miizik yazarlari tarafindan Bati
kapitalizminin bir pazarlama stratejisi olarak diisiiniilmiistiir. Bu yazarlar, kutsal minimalist
bestecilerin, kutsallig1 arkasina alarak ¢ok da gii¢lii olmayan miizikal ifadelerini yiicelttigini
belirtmiglerdir. Bunun yaninda bu miizik tarzinin, agikca tonaliteyi hatta ortacaga kadar
uzanan miizikal malzemeleri kullanarak bir “geriye doniis” sOylemi olugturmasinin ilerlemeyi
engelledigi diisiiniilmiis ve bu tarz, bu anlamda elestirilere maruz kalmistir.** Ancak “geriye
doniis” sdylemi agikca postmodernizmin bir sdylemidir. Modernizmin rasyonel felsefesine
kars1t Tanr1 kavraminin yeniden ele alindig1 bir cagda ortaya ¢ikan kutsal minimalizm, miizik

sanati i¢ginde dnemli bir yer kazanmistir.

Pért’in tintinnabuli stili, kutsal minimalizm akimiyla gii¢lii bir uyum gostermekte, hatta bu
akimin bir parcasi olarak degerlendirilmektedir. Pért’in 1968 yilinda besteledigi Credo, ayni
zamanda ilk dini igerikli eseri olma niteligi tasimaktadir. Dini metine dayali, ayn1 zamanda
12-ton ve kolaj teknigi de kullandig1 eserden sonra besteci, tintinnabuli stilini olusturana
kadar dini igerikli eser yazmamistir. Tintinnabuli stilini kullanmaya baslamasiyla birlikte, bu
stili dini metinlerle bitiinlestirdigi koral eserler yazmustir. Calgisal eserlerini dini bir
cercevede ele almak miimkiin goriinmese de, yazdigi ¢ok sayida koral eserin metinleri
Incil’den almmmis olmas1 (Passio adli eserde oldugu gibi) bestecinin tintinnabuli stilini dini
temalarla biitlinlestirdigi sonucunu ortaya c¢ikarmaktadir. Pért dogrudan dini miizik
kategorisine giren missa formunda eserler de yazmistir. Bestecinin 1977 yilinda yazdig1 Missa
Syllabica, 1990 tarihli Berliner Messe ve 2009 yilinda yazdig1 Missa Brevis olmak iizere 3

tane missasi bulunmaktadir.

Yukaridaki paragraf dogrultusunda Pért’in tintinnabuli stili ve miizigininin kutsal minimalizm

akimi ile oldukca iligkili oldugu hatta birebir bu akim igerisinde degerlendirebilinecegi

* Terry Teachout, Holy minimalism, (Commentary, 1995) s. 50-53
¥ age. s. 50-53
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goriilmektedir. Ancak Pért’in tintinnabuli stilinden 6nce kullandig1 bestecilik teknikleri ve

diistinsel yaklasimi bu goriis gegerli veya uygun degildir.

3.4 Postmodern Besteci Olarak Piirt

Yapilan ¢aligma sonucunda goriildiigii tizere Pért’in miizigi Ramaut-Chevassus’un kriterlerini
karsilamaktadir. Sadece bu kriterlerde degil, postmodern miizik 6zellikleri lizerine yapilmis
farkli arastirmacilarin ortak tanimlarinda da, Pért’in kompozisyon teknikleri ve kavramsal
yaklagimini igeren pek cok Ogenin karsiligi bulunmaktadir. Pért, Postmodern ¢agin Dogu
blogunda yetismis bir bestecisi olarak yasaklamalara karsin 12-ton miizigi iizerinde ¢alismis,
daha sonra bu teknigi kolaj ile bulusturmustur. 1960’larda diziselcilik ve kolaj gibi tekniklerle
Ozgiin bir bestecilik tarzi olusturmaya g¢alisan Part i¢in, bu teknikleri bulusturdugu eserler
postmodern bir c¢izgide yer almaktadir. Diziselciligin kati anlayis1 modernist olarak
belirlenmis olmakla birlikte, Part’in miiziginde bu diziselcilik Credo gibi eserlerinde kolaj ile
biitiinlesmistir. Ancak, Pért’in miizigi i¢in postmodernizm baglaminda, bestecinin kararlilikla
sirdlirdigli ve ortaya ¢iktig1 tarihten gilinlimiize kadar canliligini siirdiiren bir stil olmasi
anlaminda tintinnabuli miiziginin ele alinmasi daha uygun goriinmektedir. Bu felsefe
postmodern miizigin kapsami iginde Ozgilin bir ifadeye sahiptir, ayni zamanda kutsal
minimalizm ve yeni-yalinlik adi verilen akimlarin da bir parcasi olarak kabul edilmektedir.
Calismanin devaminda tintinnabuli stilini incelerken; postmodern miizik kriterlerini temsil
eden yalinlik, minimalizm ya da tonaliteye doniis gibi pek ¢ok 6ge, somut bir sekilde ortaya

cikarilacak ve incelenecektir.
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4. TINTINNABULI

4. 1 Giris

“Tintinnabuli” latince “tintin” kokiiyle baslayan ve benzer anlamlara sahip sozcliklerden
tiireyen bir kelimedir. Tintinnio “cinlamak” , tintinnabiilum “gan” anlamima gelmektedir.”
Tintinnabulum sozciigiinden ¢ekim ekiyle tiiretilmis tintinnabuli ise kii¢iik ¢anlar demektir.”!
Tintinnabulum aym zamanda Roma Katolik Kilisesi’nde kullanilan kii¢iik ve tiz sesli bir ¢an
olarak bilinir.”* Arvo Pirt, tintinnabuli stilinin ilk tanimlamasini yaparken “tintinnabulation”
sOzclgiinii kulanmay1 tercih etmistir. Tintinnabulation ise “ganlarin c¢alinmasi” anlamina
gelmektedilr.53 Bu yeni stile adin1 veren canlar, can sesleri ve Pért ile iliskisi ¢alismanin

devaminda incelenecektir. (bkz. Etki Alanlari, Can Sesleri)

Pért kendine 6zgii bir teknik kullanarak ortaya c¢ikardigi tintinnabuliden bahsederken stil
kelimesini kullanmistir.>* Bu ¢alismada; oldukga ayrintili bir inceleme konusuna giren ve pek
cok tanimlamasi bulunan stil iizerine inceleme yapmak ya da tintinnabulinin bir stil olup
olmadig1 konusunda bir tartismaya girmek hedeflenmemistir ve bu konularin basli basina ayri
bir ¢alisma konusu olmasi gerektigi diistiniilmiistiir. Ancak, makalelerde ve yiiksek lisans-
doktora tezlerinde yapilan incelemerde tintinnabulinin arastirmacilar, miizikologlar ve
akademisyenler tarafindan stil olarak adlandirilmasi ve stil kavrami {izerinde yapilan
calismalarda gozlemlenen bazi ortak ozelliklerin tintinnabulide teknik ve kavramsal olarak
tespit edilmesi sonucunda; bu calismada tintinnabulinin stil olarak adlandirilmasi uygun

gorilmustir.

Tintinnabuli, 6nceden belirlenen miizikal kurallarla olusturulmus bir c¢okseslilik teknigi
oldugu gibi, ayn1 zamanda kavramsal anlamda da kendi manifestosunu olusturan bir stildir.
Bu kavramsal yaklagim, bestecinin bu stili olusturan iki partiden birini insan, digerini ise tanr1

ile bagdastirmasindan ileri gelmektedir. (Bkz. Tintinnabuli Stilinin Genel Ozellikleri.) Ayni

>0 http://artfl.uchicago.edu/cgi-bin/philologic/navigate.pl?lewshort. 12

°! http://en.wiktionary.org/wiki/tintinnabulum

52 http://www.basilicaofsaintpaul.com/tintinnabulum.htm

33 Carol L. Matthews Whiteman, Passio: The Iconography of Arvo Pirt, (The City University of New York,

1997) s.42

> Brauneiss, Leopold. Arve Pirt’s Tintinnabuli style: Contemporary Music Toward a New Middle Ages.
(Studies in Medievalism, vol. 13 Postmodern Medievalisms, 2003) s. 27-34.
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zamanda Pért, tintinnabuliyi bir bestecilik stili olmaktan 6te kendisi i¢in diisiinsel ve yasamsal
bir alan olarak betimlemistir; besteci bu stilin kendisi i¢in ifade ettigi anlami su climlelerle

aciklar:

Tintinnabiilasyon, yasamimda miizigimde ve isimde yanitlar1 araken bazen yolumu
kaybettigimde buldugum bir alandir. Karanlik saatlerimde, bu tek seyin disindaki herseyin
anlamsiz olduguna dair kesin bir his duyarim. Karmasa ve ¢okyiizliiliik yalnizca kafami
karistirir, ben birligi (tekligi) arastirmaliyim. Bu tek sey nedir? Ve ben ona giden yolu nasil
bulurum? Bu miikemmel seyin izleri bir ¢ok kisve altinda goriiniir ve dnemsiz olan hersey
yok olur. Tintinnabiilasyon boyle birseydir. Burada sessizlikle bagbasayim. Tek bir notanin
giizel calinabildiginde yeterli oldugunu kesfettim. Bu tek bir nota, sessiz bir vurus ya da
sessizlik an1 beni dinginlestirmeye yeter. Yalnizca birkag tane elemanla galisirim; bir ses,
iki ses ile. En ilkel malzeme ile miizigimi olustururum; bir triad, spesifik bir tonalite ile.
Triad’1n ii¢ notasi canlar gibidir. Bu miizige tintinnabiilasyon dememin nedeni budur.”

4.2 Etki Alanlan

1968-1976 yillar1 Part’in sessizlik donemi olarak adlandirilirken, aslinda Part bu yillarda
iizerinde yogunlastig1r Ortagag ve Ronesans miiziginden beslenerek ulasmaya calistigi 6zgilin
stilin izini slrmiistir. Bu calismanin devaminda besteci {izerinde tintinnabuli stilinin
dogusuna neden olan etkilerin irdelenmesi amaciyla; Ortacag ve Ronesans miiziginin Pért’in
yeni stiline olan etkisi ile, stile adin1 vermis olan ¢an sesleri hakkinda genel bir bakisin ortaya

konulmasini amaclamaktayiz.

4.2.1 Can Sesleri

1972 yilinda Rus Ortodoks Kilisesi’ne katilan Pért’in hiristiyan liturjisinin vazgegilmez
olgularindan olan ¢an seslerinden esinlendigi bir stil ortaya ¢ikarmasi, yalnizca dini veya
sembolik bir amagla hareket ettigini diisiindiirebilir, ancak ¢an seslerinin doguskanlar1 ve
birden ¢ok ¢anin olusturdugu sonorite Pért icin giiclii bir ilham kaynagi olmustur. Yillarca
Estonya’da ses miihendisi ve radyo teknisyeni olarak calisan Pirt, ¢an seslerinin akustiginin

bilgisine ulasmustir ve dolayisiyla bu konuda bilimsel bir birikime sahiptir.>®

Erken ortacagda Avrupa’da kullanilan ¢anlarin Rus Ortodoks Kilisesiyle tanigsmasi ise antik
Bizans doneminde kullanilan semantron adli bir ¢esit ¢an ile gerceklesir. Rus Ortodoks
Kilisesi’'nde semantra adiyla kullanilmaya baglanan bu ¢anlar daha sonra zvon adi verilen
dortlii bir ¢an grubuna doniigmiistiir. Avrupa’da kullanilan ¢anlardan daha biiyiik ve akortsuz
olarak ¢alinan bu ¢an gruplar1 bu anlamda Avrupa’daki ¢an seslerine gore farkliliklar gosterir.

Can, ayn1 zamanda Ortodoks kilisesinde insan sesi diginda kabul gérmiis tek ¢algidir.

>> Paul Hillier, Arvo Pirt (Oxford, 1997) .87 (Tabula Rasa adl albiimiin i¢indeki notlardan alint1)
36 Marguerite Bostonia, Musical, Cultural, and Performance Structures in the Organ Works of Arvo Pirt
Dma, (West Virgina University, 2009) s.14
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Hillier 1996 yilinda ¢ikan De Profundis adli albiimiin notlarinda Part’in miizigindeki tek bir
triad akorunun siirekliligini, bir ¢canin ¢inlamaya baglamasindan itibaren olusturdugu seslerle
benzestirir.’’ Aym1 zamanda Hillier, Pért’in miizigini Ingiliz ¢an degistirme sanatinin (change
ringing) tipik bir 6rnegiyle agiklamaktadir. 17. yiizyilda Ingiltere’de gelistirilen bir teknik

olan ¢an degistirme sanatinda canlar birbiriyle uyumlu olarak akortlanir ve calinir.”®

Ayni1 zamanda Pért dahil bir ¢cok besteci, ¢an seslerini eserlerinde kullanmislardir. Berlioz’un
Fantastik Senfoni’sinin yanisira genellikle Rus besteciler ¢an seslerine eserlerinde yer
vermislerdir. Rahmaninof ve Korsakof gibi bestecilerin yaninda Arvo Part de, Cantus in

Memoriam Benjamin Britten adl1 eserinde ¢an seslerini kullanmustir.
4.2.2 Dini Miizik ve Ronesans Coksesliligi

Leopold Brauneiss; Pért’in 1968-1976 yillar1 arasinda, daha dnce kullandigi kompozisyon
tekniklerini birakarak yeni bir arayis i¢ine girdiginden ve bu siireg icerisinde 6zellikle Ortacag
ve Ronesans donemini incelediginden bahsederek, 6zellikle de Ortagag kontrpuan yazisinin
Part’in triad iizerine kurulu, kendine 6zgii tonal anlayisimn temeli oldugunu vurgular.”
Gergekten de Pirt, kendisinin de belirttigi gibi, sessizlik donemi olarak adlandirilan 1968-76
yillar1 arasinda; c¢oksesliligin ilk donemleri iizerine yogunlasmis, Notre Dame Okulu
bestecilerinin yani sira Machaut, Franco-Flemish miizigi, Obrecht, Ockeghem, Josquin,
Palestrina ve Victoria’min miizikleri itizerinde c¢alismalar yapmistir.®® Bir roportajinda
“Gregoryen sanlar1 bana iki ya da ii¢ notay1 birlestirme sanatinda sakli olan kozmik sirr1
ogretti”® diyen Part’in bu monodik ilahiler {izerinde ¢alismalar yapmasi ve ¢oksesliligin ilk
donemlerini arastirmasi, ulagsmaya calistig1 “birka¢ sesle miizik yaratma” diisiincesi

iizerindeki 6nemli adimlar olmustur.

Kontrpuan tekniginin iki sesten olusan yapisi, Péart’in tintinnabuli stilinde kullandig: iki ana
sesten olusan ¢okseslilik ile kargilagtirilabilecek boyuttadir. Tintinnabuli miiziginde melodi,
kontrpuanda cantus firmus ad1 verilen melodi ile yapilan ¢aligmalarda oldugu gibi kimi zaman
iki partiden olusur ve bu melodi olugsumu paralel tglillerin kullanimiyla iki parti olarak

kurgulanabilir. Ayrica fiig yazisinda karsilasilan melodiyi tersine ¢evirme anlayisina da

°7 Graeme Langager, The Tintinnabuli Compositional Style of Arvo Pirt, M.Mus., (California State

University, Long Beach, 1997) s. 23

*¥ Marguerite Bostonia, Musical, Cultural, and Performance Structures in the Organ Works of Arvo Pirt

Dma, (West Virgina University, 2009) s.16

> Brauneiss, Leopold. Arve Pirt’s Tintinnabuli style: Contemporary Music Toward a New Middle Ages.
(Studies in Medievalism, vol. 13 Postmodern Medievalisms, 2003) s. 27-34.

6 Jamie McCarthy, An Interview with Arvo Pirt, (The Musical Times, Vol. 130, 1989) s. 130-133.

%! Grace Kingsbury Muzzo, Systems, Symbols & Silence, (Choral Journal, 2008) s. 23-35.
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tintinnabuli miiziginde rastlanmaktadir. Bu 6zellikler Fratres adli eserde de gozlemlenebilir

ve eserin analizinin yapildig1 boliimde iizerinde durulacaktir.

Brauneiss, Pért’in tintinnabuli miizigini yalnizca Ortagag miizigini idame ettiren bir ¢ergeveye
oturtmakla smnirli kalmamak gerektigini, bu miizikal anlayisin Ortagag ve modern
elementlerin bir kombinasyonu olarak goriilmesi gerektigini belirtir. Bu anlamda Brauneiss,
eski ve yeni miizigin harmanlanmasiyla olusan tintinnabuli anlayisinin postmodern bir ¢izgide

yer alabileceginden bahseder.”

Péart’in Ortagag ve Ronesans ile baglantisini bestecilik agisindan oldugu kadar kavramsal
acilardan da inceleyen arastirmacilar bulunmaktadir. Paul Hillier, Arvo Pdrt adli kitabinin
“Tinlayan Ikonlar” adli ilk béliimiinde Pirt’in miizigini, miizikte Ortacag san1 olarak
tanimladigi ikonlarin modern diinyada yeniden ele almus sekli olarak betimler.” Aym
zamanda Hillier, Part’i Dogu ve Bati1 arasindaki Estonya’da her iki kiiltiiriin ve dini etkinin
izlerini tastyan bir diizleme oturtur.’* Benzer bir sekilde Carol Matthews, Passio adli eser
iizerine sundugu “Passio: The Iconography of Arvo Part” adli ¢aligmasinda, Arvo Péart’in
miizigini Dogu’nun yogun dini etkisi ve Bati modlarinin daha miinzevi olan ifadesinin
birlesmesi olarak ele almustir.®> Ancak Pért’in miizigini ikonlara benzeten teorilerin yaninda
Fonseca-Wollheim, bestecinin Tabula Rasa adli eserinin gorsel olarak karsiligimi Mark

Rothko’nun resimleriyle agiklamustir.%®

Eski miizigin materyallerini kullanan Part’in tintinnabuli stili, gegmisin dgelerini giiniimiiziin
miizigi ile bulusturan bir anlayisa sahiptir. Hatta besteci, tintinnabuli miizigiyle baz1 yazarlar
tarafindan yeni Bach olarak da degerlendirilmektedir. Bu degerlendirmenin arkasinda dini
ozellikteki miiziginin yani sira miiziginde matematiksel bir ¢okseslilik anlayisinin var olmasi
da yatmaktadir Gergekten de Pért, eski miizigin materyallerini kullanmistir, ancak bu tarihi

kokenler Part’in kendi miizigini yaratmasinda bir yardimei islevi gérmiistiir.
Pért, tintinnabuli ile ge¢cmisin miizigini yeniden canladirdigi ve miizigin gelisimine katki
saglamadigi konusunda elestirilere maruz kalmaktadir. Ancak, Part i¢in sanatin gelisimi diger

alanlardan farkli bir boyutta gerceklesmektedir. Part ve postmodernizm hakkinda bir makale

52 Brauneiss, Leopold. Arvo Pirt’s Tintinnabuli style: Contemporary Music Toward a New Middle Ages.
(Studies in Medievalism, vol. 13 Postmodern Medievalisms, 2003) s. 27-34.

5 Paul Hillier, Arvo Pirt (Oxford, 1997)s. 5

 age, s. 24.

8 Carol L. Matthews Whiteman, Passio: The Iconography of Arvo Pirt, (The City University of New York,

1997) s. 31

8 Corinna Fonseca-Wollheim, Masterpiece: Arvo Pirt’s Sound of Silence, (Wall Street Journal, 2009)

30



yazan Cizmic, Part’in gelisimsel sOylemleri (progress narratives) reddettigini yazar ve

Hillier’den Part’in sdyledigi su climleleri alintilar:

“Sanatta ilerleme oldugundan emin degilim. flerleme bilim gibi seylerde olmaktadir. Herkes
askeri savag tekniklerinde ilerlemenin ne anlama geldigini anlar. Sanat ise daha karmagik
bir durumdadir. (...) Gecmisteki pek ¢ok sanat objesi, bugiinkii sanattan daha cagdas
(glincel) goriinmektedir. Bunu nasil agiklariz? Sanat sadece bugiiniin sorunlarini ¢ézmekle
ugragmamali, ayn1 zamanda cevabi olmayan (ebedi) sorularla da miicadele etmelidir.”®’

4.3 Tintinnabuli Stilinin Genel Ozellikleri

Bu béliimde biitiin tintinnabuli eserlerinde var olan ortak 6zelliklere deginilmekte ve stilin ilk
kez ortaya ¢iktig1 Fiir Alina® adli eserin genel bir degerlendirmesi yapilmaktadir. Bu sayede
Fratres’in ayrintili analizine gegmeden Once stilin temel teknik ozelliklerinin anlagilmasi
amaglanmistir. Part de tintinnabuli anlayisini Arvo Pdrt: 24 Preludes for a Fugue adl

belgeselde Fiir Alina adl1 eseri ¢alarak anlatmistir.”’

Tintinnabuli stilinin teknik anlamda en 6nemli 6zelligi iki temel partiden kurulmus olmasi ve
sozii edilen iki partiden herhangi birinin tek basima miizigin i¢inde yer almamasidir. Bu iki
parti daima birlikte tinlarlar. Bu birliktelik, genellikle dikey olarak ifade edilebilecek bir
cokseslilik i¢in gerceklesir. Boylece, igice gecen ve birbirinden ayrilmayan yatay iki parti

dikey olarak da belirlenmis kriterlere gore sekillenirler.

Hillier bu iki partiye tanim getirmistir; triad akorundan olusan partiye “tintinnabuli voice” ya
da “T voice” adin1 verirken -Pért’in sdzlinii ettigi- spesifik tonalitenin kullanildig1 partiye ise
“melody voice” ya da “M voice” adin1 vermistir. Bu ¢alismada ise “T partisi” ve “M partisi”

tanimlar1 kullanilacaktir.

Pért’in de belirttigi gibi tintinnabuli, birka¢ sesin bir araya gelmesiyle olusmus bir stildir.
Ancak bu seslerin ne sekilde bir araya geldigi onem kazanmaktadir. Dahasi iki karakteristik
partinin bir araya gelisi ve yarattig1 tin1 bu stilin 6zgiin ifadesini olusturur. Bu baglamda M
ve T partilerinin temel 6zelliklerini teknik olarak analiz etmek gerekmektedir. Pirt ise bu
partilere kavramsal bir tanimlama getirmistir. Analize gegmeden 6nce Péirt’in bu partilerle
iliskilendirdigi kavramsal yaklagimi anlamak i¢in asagidaki ciimlesini aktarmak faydali

olacaktir:

%7 Maria Cizmic, Transcending the Icon: Spirituality and Postmodernism in Arvo Pirt’s Tabula Rasa and
Spiegel im Spiegel, (Twentieth-century music 5/1, Cambridge University Press, 2008) s.45-78

5 Fiir Alina, Part’in tintinnabuli stiliyle olusturdugu ilk eserdir ve Pért bu eseri 1976 yilinda bestelemistir. Bu
eser, 12 yasindaki Alina adli Estonya’li bir kiz ¢ocugu i¢in besteledigi bir piyano pargasidir

% Dorian Supin, Arvo Pirt: 24 Preludes for a Fugue (Ideale Audience, DVD, 2002)
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Benim i¢in M partisi daima subjektif diinyay1 temsil eder, giinahlarin ve acinin giindelik
bencil yasamini; T partisi ise objektif diinyayr -bagislayiciligin nesnel diinyasini-
betimlemektedir.”

Tintinnabuli stilinde tin1 estetigi dnemli bir yer tutar. Besteci kendisi i¢in ¢ekilen Arvo Pdrt:
24 Preludes for a Fugue adli belgesel filmde tintinnabuli stilini anlatirken, eserlerindeki her
notanin onemli oldugunu belirtmek i¢in su benzetmeyi kullanmistir: “Her ses i¢in konsantre
olmaliyim. Boylelikle her bir ot, bir ¢icek kadar onemli olmaktadir.” Bu cercevede Pirt,
tintinnabuli eserlerini ¢cogu kez yeniden diizenlemistir. Bu diizenlemeler, Pirt’in daha giizel
bir tintya ulagmay1 amacglamasinin sonucu olarak diisiiniilebilir. Pért’in tintinabuli eserlerinde
ozellikle gilizel bir tin1 yakalamaya 6nem verdigini, bu nedenle bu stilde yazilan eserlerinin

cogunu daha giizel bir tin1 yakalamak amaciyla yeniden diizenledigi sonucuna varabiliriz.
4.3.1 M Partisi ve Melodik-Ritmik Yapi

M Partisi melodinin yer aldig1 partidir. Part’in yalinlik ve minimal yapiyla olan ilgisini
incelerken (bkz. Arvo Pirt ve Postmodernizm) elde ettigimiz bilgiler burada somut bir
bigimde ortaya ¢ikmaktadir. Fiir Alina’nin M partisi incelendiginde Péart’in miizigindeki
yalinlik ve minimal yap1 gozler oniine serilmektedir. Cok yalin bir anlatima sahip olan bu
eser tintinnabuli stilinin temel bir 6rnegi olarak diisliniilebilir. Ancak M partisi bu eserde
Ozgir bir sekilde akip gitmektedir. Bu, diger tintinnabuli eserlerindeki kuralli M partisi

diziliminin diginda bir yaklasimdir.

Fiir Alina’da tim eser boyunca ritmik anlamda yalnizca iki siire degeri kullanilmistir. Pért,
minimal bir anlatimla nota degerlerini ¢ok yalin bir sekilde kullanir. Bu yalin ritmik yap1 tiim
tintinnabuli eserlerinde karsimiza ¢ikmaktadir. Ote yandan tintinnabuli stilinin ritmik yapisi
genellikle melodik yapi1 tarafindan sekillenir. Ornegin, ciimle igindeki sesler dortliik

notalardan olusurken ciimle sonlarinda ikilik notalar kullanilmaktadir.

Fiir Alina’daki M partisi 6nce iki notayla baslayan basit bir motiften olusur. Kademeli bir
sekilde ¢ogalarak 8 notali bir motife ulasilincaya kadar genisler. Ardindan, yine kademeli bir
sekilde iki notal1 motiflere kadar kiigiiliir, eserin son dl¢iisiinde ise 3 notali bir motif duyulur.
Asagidaki nota 6rneginde eserin M partisi yer almakta ve sozii edilen genisleme, daralma ve

yeniden genigleme ortaya ¢ikmaktadir:
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32



 —— = —— _#-—— O
]

& - - r £
%—f? ——— 2 . = - o = - ---‘-]_____I

1
‘“I:"b
2 o o

/P . P —
(_ ——— ot e — —— —
4

f & * P - - & ©
(_‘p P; - - '___. —_———— —
P

i

dn- Bt

A '..__' -* - i O
L\d - P = = —

M partisinin bu sekilde genisleyerek olusmasi Fratres ve Spiegel im Spiegel adl1 eserlerde de

gozlemlenebilir. Bu 6zellik Part’in tintinnabuli stilinde kullandigr melodi ve motif kurgu

teknigini ortaya koymaktadir. Fratres icin bu genislemenin nasil gerceklestigi, eserin

analizinin yapildig1 boliimde incelenecektir.

4.3.2 T Partisi ve Pedal Sesleri

T partisi triad akorunun seslerinden olusmaktadir.”' Asagida Fiir Alina’mn Si Mindr tonalitesi

iizerine kurulu triad akorundan olusan T partisinin baslangic1 yer almaktadir.

e

Asagidaki nota Orneginde ise iki partinin ne sekilde bir araya geldigi goriilebilmektedir.

Aradaki bir oktavlik agiklik g6z oniinde bulundurulmazsa, bu sesler M partisine asagidan en

yakin triad sesleri olarak ortaya ¢ikmaktadir.

! Triad akoru, bir tonalitede kullanilan temel akordur. “Besli akoru” ya da “iig-bes akoru” da ayni akor tipini
belirten terimlerdir. Ancak bu ¢alismada “triad” terimi kullanilmaktadir.
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Yukarida verilen 6rnekte ilk 6l¢ii bos goriinmektedir. Asagida ise eserin ilk satirinin tamami
yer almaktadir. {lk &lgiide piyanonun pes seslerinde iki oktav genisliginde bir pedal sesi

tutulur. “Drone”’?

olarak da adlandirilan bu ses, ayni zamanda Pért’in Ortodoks ilahilerinden
esinlenerek kendi miizigine tasidig1 bir 6zelliktir. Genellikle bas partisinde siirekli tutulan ve
Ortodoks miiziginde “ison” adi verilen ses bu kullanima esin kaynagi olmustur.” Pirt,
tintinnabuli stilinde yazdig1 eserlerin bir kisminda bu pedal sesini kullanir. Bu ¢alismanin ana

konusu olan Fratres de bu eserlerden biridir.

far alina
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4.3.3 Tonalite Anlayis1
Triad akoru miizigin dogasinda yer alan ve ¢ok uzun zamandan bu yana bestecilerin

kullandig1, miizikteki en temel sayilabilecek akordur. Klasik ve romantik dénemin tiim

2 «“Drone,” genellikle halk miiziklerinde ve Ortagag miiziginde, bir parga boyunca devam eden bas sesler i¢in
kullanilan bir terimdir. (http://www.music.vt.edu/musicdictionary)
3 Grace Kingsbury Muzzo, Systems, Symbols & Silence, (Choral Journal, 2008): s. 23-35.
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bestecileri bu ana akorun yazdiklar1 eserin temeline yerlesmesini uygun gormiis ve bunu
miiziklerine uygulamislardir. Bu kullanim fonksiyonel tonalite anlayisina isaret eder. Triad
akoru, temel akor olarak kullanilirken, diger akorlar onunla iliskisi baglaminda duyulur.
Ancak Pért, miiziginde triad akorunu bu 6zelligiyle ele almaz. Bu, fonksiyonel olmayan bir

tonalite kullandiginin gostergesidir.

David Clarke Pért’in tonalite anlayisini “saf diyatonik tonalite” (pure diatonic tonality) olarak
aciklamaktadir.”* Hillier ise Part’in triad sesini doganin bir olgusu olarak ele aldigindan
bahseder ve yine Hillier’e gore bildik bir tonalite anlayis1 Part’in miiziginde yer almaz. Triad
sesinin doganin olgusu olmasi konusu dogrudan akustik bilimi ile ilgilidir. Bir sesin
duyuldugunda, ayni zamanda doguskan adi verilen farkli sesleri de iiretmesi ve bu
doguskanlar dogrultusunda triad seslerinin ortaya ¢ikmasi Hillier’in soziinii ettigi tanimi
karsilamaktadir. Overtone ad1 verilen “iist doguskanlar” Major triad akorunu, undortone adi

verilen “alt doguskanlar” ise Mindr triad akorunu ortaya ¢ikarir.

Irish Times dergisinde yayinlanan makalesinde Martin Adams, “Arvo Pirt’in notalar
arasindaki steril demokrasi’nin yasamsal hisleri oldiirdiigiinii kesfettigini” ve tintinnabuli

miiziginin Pirt igin atonalite’ye kars1 bir manifesto oldugunu éne siirmiistiir.”

Pért, tintinnabuli stili ¢ercevesinde fonksiyonel bir tonalite kullanmamaktadir ve tintinnabuli
miiziginde akorlarla olusmus bir yapidan s6z etmek miimkiin degildir. Bunun yaninda
tintinnabuli miiziginde kontrpuan teknigine benzer bir yaklasim vardir. Daha 6nce de iizerinde

duruldugu gibi, Pért baz1 kontrpuan teknigi 6zelliklerine miiziginde yer vermistir.

Pirt, miizigini bir triad ve spesifik bir tonaliteden olusturdugunu belirtmistir.”® Bu anlamda,
tintinnabuli miiziginde bir triad ve belirlenmis tonalitenin baskin oldugu bir tonal yap1 vardir
ve notalar arasinda bir hiyerarsi oldugundan bahsedilebilir. Cogu tintinnabuli eserinde
tonalitenin 1. derecesinin bir ton merkezi olarak duyulabildigi gibi, bazen de tonalitenin 3. ya
da 5. derecesi merkez ses olarak duyulur. Baz1 eserlerde ise triadin 3 sesi esit oranda baskin bir
rol oynar ve tonalite merkezini belirler. Ornegin, Spiegel im Spiegel adl1 yapitta M partisinin
merkezi triadin 3. derecesi, T partisinde yer alan arpejlerin baslangi¢c notasi ise triadin 5.
derecesidir. Bu anlamda triadin 3 sesi ayr1 ayr1 degerlendirilmelidir. Zira; daha 6nce de
belirtildigi iizere triad akoru tintinnabuli miiziginde klasik armoni anlayisindan uzak bir

baglamda kullanilmaktadir.

™ David Clarke, Parting Glances, (The Musical Times, 1993) 5.680-683
> Martin Adams, Pieces of Pirt, (The Irish Times, 2008) s. 34
76 Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s.87 (Tabula Rasa adl1 albiimiin i¢indeki notlardan alinti)
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4.3.4 Sessizlik

Tintinnabuli stilinin diger bir onemli o6zelligi ise sessizligin miizikteki roliidiir. Cogu
tintinnabuli eserinde sessizlik miizikal bir ifade gibi kendini gostermekte ve miizigin iginde
yer alan bir elemana doniigmektedir. Bu 6zelligin en belirgin 6rnegi Tabula Rasa adli eserde
duyulan ilk sesin ardindan gelen uzun siireli sessizliktir. Hillier ise sessizligi 6liime benzetir

ve bu anlamda Pirt’in miiziginde varolusa dair bir felsefenin yattigini belirtir.””

77 Paul Hillier, Arvo Pirt, (Oxford, 1997) s. 1
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5. FRATRES
5.1 Giris

“Fratres”, Latince kardes anlamina gelen “frat” kokiinden tiiretilmis bir sozciiktiir. Hillier bu
sOzciigiin, “kardes” soOzciigiiniin arkaik c¢ogul hali (Almanca’da Brethren) olarak

cevrilebilecegini belirtmektedir.”®

Fratres, ilk olarak 1977 yilinda “eski ya da yeni c¢algilardan olusan oda toplulugu” i¢in
bestelenmistir. Ilk seslendirilisi Estonya’li bir eski miizik toplulugu olan “Hortus Musicus”
tarafindan gerceklestirilmistir. Bu ilk versiyonda 6zellikle istenen bir ¢algi bulunmamaktadir.
Bu diisiince, Pért’in belirli bir ¢algidan ziyade sesi temel aldigini gostermektedir ve Pért, bu

diisiinceyi su ciimlelerle agiklamistir:

Miizigin en 6nemli giicli, bana gore, saf haldeki sestir. Bir ¢alginin 6zel tinis1 miizigin bir
pargasidir, ama en onemli eleman1 degildir... Calgilardan bagimsiz olarak, miizik kendi
i¢inde bir varolusa sahiptir.”

Arvo Pért, Fratres’i 1980 yilinda diizenlenen Salzburg Festivali i¢in Elena ve Gidon
Kremer’e ithaf ederek keman ve piyano i¢in yeniden diizenlemistir. Bu diizenleme eserin
orijinal halinin aksine keman i¢in virtiiozik pasajlarin yer aldig1 bir diizenleme olma niteligi
tasimaktadir. Daha sonra Pért Berlin’de yasamaya basladiginda, bu eseri Berlin Filarmoni
Orkestra’sinin 12 viyolonselcisi i¢in yeniden diizenler. Bu diizenleme eserin orijinal haline
daha yakindir. Keman-piyano diizenlemesinde kullanilan virtiidzite teknikleri ise daha
sonradan yazilan viyolonsel-piyano diizenlemesinde de kullanilmistir. Daha sonralar1 ise basta
Pért olmak iizere diger besteciler tarafindan da baska diizenlemeler yapilmis olan Fratres
Pért’in eserleri arasinda en ¢ok diizenlemesi bulunan yapit 6zelligini tagimaktadir. Aym

zamanda bir ¢ok filmde eserin degisik diizenlemeleri kullanilmistir.

Bu ¢alismada, Fratres’in keman-piyano diizenlemesi incelenecektir.

8 Paul Hillier, Arve Pirt (Oxford, 1997) s. 106
" Arvo Pirt, Fratres fir Kammerensemble. (Universal Edition UE 34174, 2007, arka kapak yazis1)
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5.2 Keman-Piyano Diizenlemesi

Eser, bastan sona ayni seslerden olusan dizi lizerine kurulmus her biri 6 6l¢iiden olusan 9
kesitin ikiser Ol¢liden olusan ara miiziklerle arka arkaya gelmesi iizerine olusturulmus bir
form yapisina sahiptir. Kesitleri olusturan 6 0l¢ii, sirasiyla 7/4’liik, 9/4°lik ve 11/4’lik 3

Ol¢iiniin art arda siralanmasiyla olugmustur.

Asagidaki nota Orneginde kesit numaralariyla belirtilen notalar, M partisindeki baslangi¢
notalarin1 temsil etmektedir. Her yeni gelen kesitteki M partisi {iclii aralik asagidan
baslamaktadir. Gortildiigi gibi 1. kesitte Do diyez ve Mi, 2. kesitte ise La ve Do diyez notalar1
ile baglayan M partisi iiglii araliklarla asagi dogru bir sekvens (iigliiler ¢evrimi) olusturur ve

son iki kesitte 1. ve 2. kesitlerdeki baglangic notalarina geri doner.
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Orijinal hali ve diger diizenlemelerle karsilastirildiginda ise keman-piyano diizenlemesinde
form anlaminda degiskenlik gosteren unsur sudur: Bazi diizenlemelerde dogrudan ara miizigi

ile baglayan eser, bazilarinda da tema ile baslamaktadir.

Asagidaki diizenleme eserin orijinal halinin 2007 yilinda basilmis seklidir ve bu diizenlemede

eser ara miizigi ile baglamaktadir:
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Asagidaki keman-piyano diizenlemesinde ise eser, tema ile baglamaktadir.
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Eserin yapisal olarak en onemli Ozelliklerinden biri de, her kesitte miizigin farkli bir
tonalitede duyuldugu hissini vermesi, ancak her kesitten sonra ara miiziklerinin de§ismeyen
tonal merkezi ve ritmik yapiy1 tekrarlamasidir. Bu minimalist anlayisin bir isareti olarak da
diistintilebilir. Kesitlerin her defasinda ayni seslerle tinlayan ara miizigi ile birlesmesi ve
nitekim eserin bu sekilde sonlanmasi, eserin ulagsacagi noktanin besteci tarafindan devamli bir

sekilde hatiratilmasini saglamaktadir.

Eser, ikilik ve dortliik siire degerleri iizerine yapilandirilmistir. Metronom gdstergesi bir
dortliik igin 52-63 bpm™ arasinda degismektedir. Eserde kullanilan siire degerleri ok yalin
olmakla birlikte keman partisindeki ritmik ¢esitlemelerin mevcut oldugu kesitlerde sekizlik,
onaltilik ve otuzikilik notalar ve iliglemeler kullanilmakta, ama yine diizenli bir sekilde dortliik

notalarin i¢ini doldurmaktadir.

5.3 Tonal Yap1

Eserde kullanilan tonal yapi tintinnabuli stiline 6zgii bir anlayisa, M partisi ve T partisi
iizerine kurulu bir ¢okseslilik olusumuna sahiptir ve genel olarak tintinnabuli stilinin tonal

yapistyla agiklanabilir.

Ancak, tintinnabuli stilindeki tonal yapinin Fratres igin de gecerli oldugu belirtilmesine
ragmen kullanilan tonal yap1 diger tintinnabuli yapitlarina gore farkliliklar da gostermektedir.
Bu anlamda da tartismal1 bir igerige sahiptir. Bu farklilik Part’in M partisi ve T partisinde
ayni anda kullanmaktan kacindig1 Do diyez ve Do bekar notalarindan kaynaklanmaktadir. M
partisinde yer alan Do diyez ve T partisinde yer alan Do bekar sesleri birlikte duyuldugunda
kiictik ikili araliginin dissonans etkisini verir ve goriilen o ki besteci bu dissonans etkiyi
vermek istememektedir. M partisinde Do diyez notasi oldugunda T partisinde La ya da Mi

notalar1 kullanilmaktadir.
M Partisi

Eserde biitlin kesitlerin melodik yapis1 ve M partisi ayni sistem iizerine kurulmustur ve La
notasi eserin merkezinde yer aliyor gibi durur. Bu anlamda Mehmet Nemutlu®' ilging bir
noktaya isaret eder: M partisi bu eserde La iizerinden, hicaz makami olarak da

diisiiniilebilecek, ortodoks miiziginde de sik¢a rastlanan bir ses dizisinden olusmaktadir.

% Bpm (beat per minute), dakika basina vurus sayis1 anlamina gelmektedir. )
¥ Dog. Mehmet Nemutlu geng kusak Tiirk bestecilerindendir ve Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Devlet
Konservatuvar1 Kompozisyon Boliimii’nde dgretim iiyesidir.
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M partisi i¢in eser boyunca asagidaki dizinin sesleri kullanilmistir.
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Bu dizideki notalardan olusan 2 paralel sesli M partisi her kesitteki diizenli motifleri meydana
getirmektedir. Bu genisleyen motifler en kiiciik halinden baglayarak basamak basamak

biiytirler. Bu genisleme bir bitkinin filizlenmesine benzer.

M partisinde Do diyez ve Mi notalariyla baslayan ezgi, bir sarka¢ devinimiyle hareket eder ve

melodik hattin merkezine geri donerek 7/4°liik ilk hatt1 olusturur.
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Motifin ana sesten asagi inen ve yukaridan ana sese dogru inen yapisina birer ses daha

eklenerek melodi genisler ve 9/4’liik bir 6l¢ii olusturur.
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Iki yone dogru esit oranda hareket eden M partisi, tiim diyatonik seslerin kullanildig1 11/4°liik

Ol¢iilerle motifin son Ol¢iisiinii olusturur:
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flk 3 &lgiideki melodik genislemede once ana notanin asagisina inen notalar kesitin ikinci
yarisinda, once yukar1 daha sonra asag1 hareket eder. M partisi bu kez ayni1 hareketleri tersten
yaparak ilk 3 olc¢iide oldugu gibi 7/4’liikk 9/4’likk ve 11/4’liikk Olgiilerle 3 dlgiiden olusan

genislemeyi yapar ve kesiti tamamlar:

9! |
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T Partisi ve Pedal Sesleri

T partisi, Part’in biitiin tintinnabuli eserlerinde oldugu gibi triad akoru olarak biitiin kesitlerde
yer almaktadir. Bu eserde kullanilan ise T partisi La, Do ve Mi seslerinden olusan bir triad
akorudur. Ayni zamanda T partisinin 1. ve 5. perdesinde yer alan La ve Mi notalar1 eserin

cogu kisminda pedal sesleri olarak duyulmaktadir.

T partisi her zaman geri planda gibi goriinmektedir ve M partisine eslik ediyormus izlenimini
olusturur. Bunun yaninda T partisi, motiflerdeki yatay hareket izlendiginde M partisindeki

oldugu gibi kuralli bir dizilme gerceklestirmemektedir.

5.4 Analiz

Bu boliimde eseri olusturan kesitlerin ve ara miiziklerinin detayli analizlerine yer
verilmektedir. Kesitlerin ortak ozelliklerinin yanisira her kesit kendine 6zgili yaklagimlar
barindirir. Bu farkliliklar genellikle keman partisinde yer alan ritmik oyunlardan ve bu

oyunlarin getirdigi M ve T partilerinin iligkisindeki degisikliklerden kaynaklanmaktadir.

1. Kesit

Ik kesit solo keman tarafindan duyurulur. Bu anlamda, eserde solo kemanim oldugu tek
kesittir. 24 notaya boliinmiis her bir dortlilk, kemandaki 4 teli birden kapsayarak arpejler
olusturur. Bu boliinme, 6nce tiglemeler ve ardindan altmigdortliik notalarla olusmustur. Diger
kesitlerde de istisnasiz olarak goriilecegi lizere bu kesit de artarda 2 kez gelen 7/4’lik 9/4’°1ik
11/4’liik dl¢ii yapisi lizerine kurulmustur. Bu kesitte M partisinin baslangi¢ notalar1 Do diyez

ve Mi’dir.
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Kemandaki arpejlerin verdigi teknik zorlugun yaninda, kesitin baslangicindaki piano-
pianissimo niiansindan kesit sonundaki forte-fortissimo niiansina uzanan degisim de kemanci

i¢cin ekstra zorluk tasimaktadir.

“Tintinnabuli Stilinin Genel Ozellikleri” béliimiinde belirtilen M ve T partilerinin birbirinden
kopmadan miizigi olusturmasi olgusu bu kesitte ilging bir sekilde var olmaktadir. 1. kesitin
tiimiinde solo keman tarafindan duyulan arpejler ile sozii edilen dikey birlikteligin yatay
olarak da varligim siirdiirdiigiinti gostermektedir. Her dortliigiin 24 esit parcaya boliindiigii 1.
kesitte altmigdortliik notalar birbirini takip eden sirayla bir M ve bir T partisinden notalar
olusturacak sekilde siralanir. Boylelikle zamansal anlamda defalarca kiiclilen yapi, ayni
niteligi korumaya devam eder. Gorsel alanda varligmi gosteren fraktal® kavrammin bu

sekilde miizikte de ortaya ¢iktig1 sdylenebilir.

82 Fraktal kavramu, gorsel sanatlarda, bir seklin, ayn1 6zellikleri barindirarak farkli boyutlarda ortaya ¢ikmasi
olarak kullanilir.
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Bu c¢alismada, eserdeki cokseslilik stilinin gozlemlenmesini kolaylastirmak amaciyla

altmisdortliik nota degerleri, dortliiklerle belirterek ve dikey bir sekilde birlestirilerek yeniden
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yazilmistir. Bu sekilde M ve T partileri belirgin bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Bu dort partili

diizlemde Soprano ve Tenor sesleri T partisini, Alto ve Bas sesleri ise M partisini olusturur:
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1. Ara Miizigi

Orijinal halinde ara miizigi ile baslayan eser, orijinal hali de dahil olmak iizere biitiin
diizenlemelerde ara miizigi ile son bulmaktadir. Ayni zamanda eserin orijinal hali ve diger bir
cok diizenlemede ara miizikleri vurmali c¢algilar tarafindan seslendirilmektedir. Bu ara
miizikleri her defasinda ayn1 sekilde ortaya ¢ikmakta ve bu anlamda bir “ritornello”™ ozelligi

tagimaktadir.

Eserde toplam 9 ara miizigi bulunmaktadir. Her kesit birbirine 6/4’liik iki 6l¢liden olusan bir
ara miizigi ile baglanir ve eser 9. ara miizigi ile son bulur. Ara miizikleri her kesitin sonunda
bir ‘koda’ gibi kendini gosterir. Ancak, ara miiziklerinin bir baslangict mi, bitisi mi, yoksa

gercekten bir ara verisi mi hissettirdigi sorusu tartigmaya agiktir.

Ara miizikleri eser boyunca piyano partisinde ayni1 ritmik yap1 ile tekrarlanmaktadir ve birinci
ara miiziginde piyanonun ilk duyulusu gerceklesir. Sessizligin yogun olarak hissedildigi bu

miizikte keman, piyanonun ilk akoruna biitiin bos telleriyle (Sol-Re-La-Mi) pizzicato

% Ritornello, barok donemde gelismistir ve bir eserde tekrarlanan pasajlar igin kullanilir.
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teknigiyle yanit verir. Keman partisinde ilk 6l¢iideki bos teller ayn1 anda duyulurken ikinci
Olclide arpeggiato teknigiyle duyulmasi istenir. Bu 6zellik biitlin ara miiziklerinde ayni

sekilde kendini gosterir.

Keman ve piyanonun karsilikli diyalogu ilk o6l¢iide calgilar tarafindan forfe niiansiyla
duyurulurken ikinci 6l¢lide piano niiansiyla duyurulur. Keman tellerinin sade bir bigimde

duyulmasi1 ve piyanonun La ve Mi sesleri, ara miiziklerinin degismeyen gorevini hatirlatir

niteliktedir:
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2. Kesit

1. kesitte Do diyez ve Mi notalariyla baglayan M partisi, bu kesitte ti¢lii asagidan, La ve Do
diyez sesleriyle baslamaktadir. Bu kez M partisini piyano seslendirmektedir. 1. kesitte hir¢in
bir sekilde sona eren solo keman, bu kez piyano ile birlikte olusturulan diissel atmosferde
uzayan sesler tinlatir. Bu sesler La ve Mi notalarindan olusan pedal sesleridir. Kesitin ikinci
yarisinda ise keman, piyano ile birlikte eserin olagan ritmik yapis1 i¢inde T partisinden notalar
seslendirmeye baslar. 1. kesitte anlasilmasi zor olan M ve T partisi arasindaki iligki, bu kesitte

net bir sekilde kendini gostermektedir.

Eserin genel 6zelligini yansitan ritmik yap1 bu kesitte ilk kez piyano ile ortaya ¢ikmaktadir ve
piyano, tiim eser boyunca bu ritmik 6zelligi korumaya devam eder. Pedal sesleri kesitin
birinci yarisindaki her Olcilinliin baglangicinda piyano ve kemanda ayni anda yeniden
duyulmaya baslar. Piyanoda duyulan 3 partili armoninin orta partisi de T partisinin sesleriyle

arpej olusturur.
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2. Ara Miizigi

1. ara miiziginde ilk 6l¢ii forte ve ikinci 6l¢ii piano niiansi ile belirtilirken 2. ara miiziginde iki
ol¢li de piano nianst ile belirtilmistir. 1. ara miiziginde keman, biitiin telleri kapsayacak
sekilde Sol-Re-La ve Mi olarak duyulur ve pizzicato teknigiyle ¢alinir. 2. ara miiziginde ise
Sol-Re-La olarak duyulmaktadir. Kemanin birinci ve ikinci ara miiziklerinde olusturdugu bu

sira eser sonuna kadar devam eder.
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3. Kesit

Bu kesitte M partisi Fa ve La notalarindan baslamaktadir. Keman bu kesitin ilk dortliigiinde
piyanoyu yalniz birakir ve ikinci dortliikte onaltilik notalarla arpej olusturacak sekilde kesite
giris yapar. Keman partisinde yer alan her 4 adet onaltilik notanin ilki T partisine ait seslerden

olusur ve bu arpejler bir T partisi ve M partisinden notalar art arda gelecek sekilde siralanir.

Motiflerin bitisindeki 3 adet dortliikte 3 farkli oktavda arpejler duyulur. Belirgin bir Fa Major
tonalitesi hissi olusturan kesitte Fa Major tonalitesi fonksiyonel anlamda kullanilmaz, ancak

Fa-La ve Do notalar1 kesitin merkezinde yer alan notalar olarak kendini gosterir.
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Asagidaki nota Orne8inde ise onaltilik nota degerleri, dortliik notalar olusturacak sekilde
birlestirilmistir. Bu sekilde M ve T partileri arasindaki iliski ve olusan armoni daha net bir

sekilde gortilebilir:
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3. Ara Miizigi

3. ara miizigindeki en 6nemli 6zellik, piyanodaki ilk akor tinladiktan sonra ikinci dortliikte
kemanin kesitteki ilk arpeji yeniden duyurmasidir. Keman partisi 3. Kesitteki baskin Fa Major
triadin1 yine 3. kesitin baglangicindaki notalarla duyurur ve arkasindan ara miiziginin tipik
pizzicato notalarim c¢alar. Bu arpejle birlikte istenen niians piano olarak diisiiniilmiis ancak
sonrasinda gelen bos teller mezzoforte niiansi ile belirtilmistir, ikinci dl¢lide ise piyano igin

istenen niians mezzopiano, keman i¢in ise pianodur.
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4. Kesit

4. kesitte M partisinin merkezi Re ve Fa notalaridir. Keman, otuzikilik notalardan olusan
pasajlarla ilk 6l¢iiniin son akoru duyulduktan sonra kesite giris yapar. Bu kesitte M partisinin
merkezinde yer alan Re ve Fa notalar1 kemanda belirgin bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Bu
dramatik keman partisinde dort sesten olusan her grubun birinci, ikinci ve dordiincii notalari
M partisindeki seslerden olusurken, {i¢iincii nota ise ¢ogunlukla La olmak iizere T partisindeki
notalardan olugmustur. Kesitin sonunda ise keman erken kesilir ve son Ol¢iide piyanonun
yalnizca ilk akoruna eslik eder. Bdoylelikle kesitteki ilk bes ve son bes oOlgiide keman
duyulmaz ve piyano solo olarak duyulur. Bu simetrik yaklasim 4. kesite 6zgiidiir. 1.kesitin
keman partisinde ortaya ¢iktig1 vurgulanan fraktal yapiin bu kesitin keman partisinde de var

oldugunu s6ylemek miimkiindiir.

Piyanoda bes partili bir ¢okseslilik vardir. Bas partisinde yer alan pedal sesleri bu kesitte
devam eden seslerle duyulmaz, eserin genel ritmik yapisini izler ve La notasiyla her akora
ayr1 ayr1 eslik eder. M partisi ise Soprano ve Bas ¢izgisine yerlesmistir. Bas partisindeki her
dortliik, kemanin ilk notalariyla unison olarak tinlamaktadir. Piyanodaki T partisi ise orta

partilerde duyulmaktadir.
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4. Ara Miizigi

Bu ara miizigindeki ritmik yap1 da tiim ara miiziklerindeki olagan ritmik yapiyla olugsmustur.
Piyanonun niians1 ilk 6l¢iide piano, ikinci 6lcilide ise mezzopiano olarak belirtilir, kemanda ise

ilk akor forte ikinci akor ise piyano olarak belirtilmistir.
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5. Kesit

5. kesitin M partisi Si bemol ve Re notalarindan baglamaktadir. ilk dértliikte piyano yine
yalnizdir, keman bu kez iiclemelerle piyanoya eslik eder, her iiclemenin ilk notasi iist M
partisinin baslangi¢ notalarindan olusur. Boylelikle, keman partisinde yalnizca Re ile baslayan
melodik hat izlenir. Diger kesitlerden farkli olarak bu kesitin keman partisinde Paért,
tintinnabuli stilinin temel kurallarinin disinda sesler kullanmistir. Clinkii keman partisindeki
ticlemelerin 2. ve 3. notalarini olusturan sesler Re Minér triad akorunun sesleridir. Bu kesitte
Re Mindr tonalitesinin triad akoru olan Re-Fa ve La notalar1 en azindan keman partisi i¢in T
seslerine doniigmiis gibidir. Bu 6zellikle birlikte bu kesit, diger kesitlerdeki olagan yapidan
ayrilir. Boylelikle Si bemol ve Re notalariyla baglayan kesit belirgin bir Re Mindr tonalitesi
hissine biiriiniir. Bu kesitte Re Min0r tonalitesinin baskin bir sekilde hissedilmesi bununla
aciklanabilir. Ayn1 zamanda Re Minér tonalitesinin baskin bir sekilde hissedilmesinin nedeni
kemandaki M partisinde Re notasinin merkez ses olarak yer almasi ve Si bemol notasinin

yalnizca piyano ile M partisinde merkez ses olarak yer almasi seklinde de agiklanabilir.

Bu kesitte diger kesitlerdeki temponun i¢inde olma gerekliligi tamamen ortadan kalkar.
Rubato olarak belirtilen kesit boylelikle daha ifadeli ve duygusal bir yapiya biiriiniir. Keman
yorumcusu i¢in espressivo ile belirtilmis kesitte vibrato yapmak ka¢imilmazdir. Ancak biitlin

notalara uygulanan vibrato anlamin yitirebilir.
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5. Ara Miizigi

5. kesitin son notasi ara miiziginin ilk ikilik notasim1 kapsayacak sekilde uzamakta ve
boylelikle kemanin, seslendirdigi pizzicato akora ara vermeden baslamasi gerekmektedir. Bu

ara miiziginde nilans tamamen piano olarak diisiiniilmiistiir.
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6. Kesit

M partisi bu kesitte Sol ve Si bemol merkezine uzanir. Keman yine ilk dortliikte piyanoyu
yalniz birakarak ikinci dortliikte kesite giris yapar. Bu kesit, keman partisinin 3. oktavdaki
yogun ifadeye sahip c¢ift sesleriyle bir yakarisa benzer. Tamamen fortissimo niiansi
kullanilmas1 istenen keman partisinde dortliikler ikiye bolinmiistiir. Dortliikleri olusturan
sekizliklerden ilki M partisinin sirasini izler ancak ikinci sekizliklerde kemandaki bos teller
olan La ve Mi notalar1 pedal sesi gibi siirekli her M partisindeki notadan sonra duyulur. Bu
sekilde M partisi siirekliligini kaybetmis goriinmektedir. Bu 6zellik Péart’in M ve T partileri
{izerine sdylediklerini akla getirmektedir: Insani duygular her defasinda tanrisal notalarla
kesintiye ugramaktadir. Piyano ise her zamanki duragan ve sakin yapisiyla Fratresin zaman

oyununun i¢inde akip gitmektedir.

Biitiin kesitlerde motifleri olusturan ilk akor ile motif sonundaki akor aynidir ancak bu kesitte
bir farklilik s6z konusudur. Piyano partisinde motifin ilk akorundaki Mi notast motifin son
akorunda Do bekar notasina doniislir. Piyanoda La Mindr ve Sol Mindr tonalitelerinin bir
arada yer almasiyla merkezde “Ugliisii atilmis mindr dokuzlu” akoru olugsmustur. Ancak
sarka¢ bu kesitte ayn1 akora donmez, her motifin son akorunda bu kez akorun beslisi

atilmistir.
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6. Ara Miizigi

Kesit boyunca fortissimo niiansini siirdiiren iki calgi ara miiziginin ilk Olgiisiine de forte
niianst ile girig yapar, ancak ikinci dl¢iide nlians mezzoforteye doniisiir. Bu kez kemandaki

pizzicato akorlarda sira Sol, Re ve La notalarina gelmistir.
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7. Kesit

7. kesitte M partisi Mi ve Sol merkezinden baglamaktadir. Eserdeki en sakin kesitlerden biri
olan bu kesitte keman da piyano gibi siirekli bir akicilik halindedir. Ancak bu kesitte de
keman degisken bir yapiya sahiptir. Once tek sesle duyulurken daha sonra iki ses ve ardindan
3 sesli akorlarla duyulur ve daha sonra yeniden 2 ses ve sonunda tek sesli yapisina doner. Tek
ses ile duyulurken T partisini, iki ses ile duyulurken ise iist partide T alt partide ise M
partisini, 3 sesli akorlarla duyulurken ise yine iist partide T partisini, alt iki partide ise M
partisini seslendirir. Ancak kesitin ilk yarisinin sonunda yer alan 11/4’liikk dl¢iiniin 6. ve 7.
dortliiklerinde yeniden iki sesli olarak duyulur ve M partisinin yalnizca {iistteki notalar1 yer

alr.

Bu kesitin keman partisindeki niians anlayisi simetrik bir yapiya sahiptir. Mezzoforte niiansi
ile baslayan keman partisi kademeli bir sekilde fortissimo niliansina uzanir ve yeniden

kademeli bir sekilde mezzoforte niiansina doner.
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7. Ara Miizigi

Biitiin ara miiziklerinde varolan 6zellikler burada da mevcuttur ve keman i¢in belirtilen bir 4
sesli bir de 3 sesli pizzicato akorlarda sira 4 sesli akordadir. Ilk dl¢iide piyanoda istenen niians

mezzoforte, kemanda istenen niians forte iken, ikinci dlglide piyanoda mezzopiano kemanda

ise mezzoforte niiansi istenmistir.
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8. Kesit

8. kesitte M partisi iicliiler halinde asag1 inerek yeniden en bastaki halinden, yani Do diyez ve
Mi seslerinden baslamaktadir. Ancak 1. kesitin aksine bu kez iistiinliik piyanodadir. Piyanoda
yer alan motiflerin son akorundan sonra sekizlik notalarla La Major triadin arpejleri keman ile
duyulur. M ve T partileri piyanoda duyulurken keman, La Major arpejlerle piyanonun La
Major akoruna eslik etmektedir. Eserin tiimiinde T partisi La Minor triad akorundan
olusurken, bu kesitin keman partisinde La Major arpejlerin yer almasi ilgingtir ve keman M

partisinden Do diyez sesini 6diing almis gibidir.

Bu kesitte her motifin sonunda ve bir sonraki motifin basinda yer alan akorlar keman partisi
ile birbirine baglanmaktadir. Kemandaki arpejler, piyanoda yer alan motiflerin son akorunu ve
bir sonraki motifin ilk akorunu birbirine baglar. Ayni1 zamanda bu arpejlerde ritmik bir oyun
da mevcuttur. Kesitin baslangicinda daha yavas akan ritimler kesitin ortasina gelindiginde

stkigmistir. Kesitin sonunda ise baglangigtaki ritimlere doniiliir.

Piyano i¢in mezzopiano, keman igin ise piano niianslari ile belirtilen kesit boyunca; keman 1.
motifin sonunda Mi, 2. motifin sonunda Do diyez ve 3. motifin sonunda ise La notalarindan

baslayan arpejler tinlatir.
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8. Ara Miizigi

Keman bu ara miiziginde motifleri birbirine baglar gibi son motifi ara miizigine
baglamaktadir ve Mi notasim1 devam ettirirken bu kez sol el ile pizzicato yapilmasi
gerekmekte ve istenmektedir. 11k 6lcii iki calgida da mezzopiano iken ikinci dl¢iide pianissimo
niianst istenir. Bu yaklasim, pianissimo c¢alinmasi istenen son kesite bir hazirlik gibi

distiniilebilir.
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9. Kesit

Son kesitte La ve Do diyez notalariyla baglayan M partisi, 2. kesitteki piyano partisinin asagi
oktavdan duyulan halidir. Ancak 2. kesitte kullanilan pedal sesleri La ve Mi iken bu kesitte
yalnizca La notasi pedal sesi olarak kullanilmaktadir. Keman ise armonik sesler tinlatarak M
partisinin iistte yer alan notalarimi seslendirir. Bu kesitte keman, merkez akorlarin ilkinde
piyanoya eslik etmez, ancak sonraki akorda piyanoya eslik etmeye baslar. Bu iist oktavdan
duyulan armonik seslerin yapisi, eserin finalinin iki ¢algida da pianissimo niiansi ile aktigi
kesit boyunca ayni sekilde siirer. 8. kesittekine benzer bir sekilde bu kesitte de motifler,
kemanin uzayan notalariyla birbirine baglanmaktadirlar. Motiflerin sonunda Do diyez notasi
calan keman dortliik notalarla arpejler olusturur ve bu arpejler her motifin sonunda bir asagi

bir yukar1 hareket eden bir sira izler.
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9. Ara Miizigi

9. ve son ara miizigi ile eser sona ermektedir. Bu miizigin ilk Ol¢iisii pianissimo iken son
Olciide nilians pianisissimoya doniislir ve ¢ok sessiz bir sekilde eser sona erer. Son ara
miizigindeki en biiyiik farklilik ise kemandaki pizzicato akorlarin bu kez col legno teknigiyle

duyulmasidir. Bu miizik ayn1 zamanda eserin sonudur ve ulasilan nokta yine La merkezlidir.

col legno
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Arvo Pirt, Estonya’daki yasami boyunca i¢inde bulundugu politik ortamin tepkisini ¢eken
caligmalar ortaya koymustur. Bati merkezli olarak diisiiniilen 12-ton teknigini kullandigi
eserler ve ardindan dini igerikli miizigi Credo ile Sovyet Birligi’nin miizik kiiltliriiniin disina
cikmigtir. Rus Ortodoks kilisesi’ne katilmast ve Sovyetler Birligi’'nden ayrilmasi,

gerceklestirmeyi diigiindiigli miizikal tarz icin 6nemli adimlar olmustur.

Pért, kullandig1 kompozisyon tekniklerini bir kenara birakmis ve tintinnabuli adin1 verdigi
yeni stili kullanarak eserlerini yazmaya baglamistir. Bu stil, ¢alismada s6zii edilen etkilerin,
ozellikle Ortacag miiziginin etkisinde ortaya ¢ikmistir. Gregoryen sanlarinin melodik yapisi

Pért i¢in en dnemli ilham kaynaklarindan biri olmustur.

Bu c¢alismada ele alman, Ramaut-Chevassus’un kategorize etti§i postmodern miizik
ozellikleri, Part’in miizigi ile bir dereceye kadar bagdastirilabilir. Zira Ramaut-Chevassus da
yazdig1 kitabin bir ¢ok yerinde Part’in miizigine deginmistir. Ancak Ramaut-Chevassus,
Pért’le ilgili 6zellikleri agiklarken genellikle Part’in tintinnabuli stilini olusturmadan 6nceki
miizigini ele almakta ve tintinnabuli stiline yer vermemektedir. Bununla birlikte; Ramaut-
Chevassus’un soziinli ettigi yalinlik ve minimalizm kavramlari, tintinnabuli stili ile
ortiismektedir. Ote yandan postmodern anlayis, siniflandirmalarin yetersiz oldugu diisiincesini
gosteren bir felsefeye sahiptir. Bu, yazarlarin kategoriler arasindaki yumusak sinirlart
gosterecek sekilde bir tanimlama anlayigina sahip olmalar1 gerekliligini ortaya ¢ikarmaktadir.
Zira David Harvey’inde belirttigi gibi postmodernizm, birbiriyle ¢atisan kavramlardan olusan

bir may1n tarlasidir.

Arvo Piart’in 6zgilin stili “tintinnabuli” kendi i¢inde dizisel bir yaklagima sahip olmakla
birlikte 12-ton miizigiyle 6zdeslesen bir diziselcilik tanimi Part’in miizigi i¢in gegerli degildir.
Bunun yaninda Part’in minimal olarak da diisiiniilebilecek bir miizikal anlayisa sahip oldugu
bu ¢alismada da vurgulanmistir. Tintinnabuli stili hakkinda goriislerini bildiren yazarlarin
cogu Pért’in miiziginin minimalizmle Ortiisen yanlar1 oldugunu kabul etmektedir. Ancak salt
“minimalist” terimi tintinnabuli stilini tanimlamak i¢in yetersiz kalmaktadir. Bununla birlikte

“kutsal minimalizm” ad1 verilen akimin i¢inde Pért’in miizigi kendine bir tanim bulur gibi
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goriinmektedir. Ancak tanimlar ne olursa olsun, tintinnabuli miiziginin kendine 06zgii
cokseslilik yapist onu diger miiziklerden ayiran bir 6zellik olarak karsimiza g¢ikmaktadir.
Péart’in miizigi biraz minimalizmin “minimum malzemeyle maksimum etkiyi yartama”
diistincesi, biraz da tinselligin etkisiyle kendine yepyeni bir alan yaratmistir. Pért’in 2 temel
parti iizerine kurguladig1 ¢okseslilik anlayisi, miiziginin dizisel tarzi ile kuralli bir yapiya

doniigsmiistiir.
Bu baglamda tintinnabuli stilinin genel 6zelliklerini bagliklar halinde toparlamak miimkiindiir.
Tintinnabuli stili:

1: Iki temel partiden olusur ve bu iki parti daima birlikte tinlar. Baz1 eserlerde ise bu iki

partiye bir pedal sesi eslik eder.

2: T partisi, triad akorunun seslerinden olusur.

3: Tintinnabuli stiline 6zgli bir tonalite anlayisini barindirir.

4: Ritmik yap1 M ve T partilerinin 6zelliklerine gore sekillenir.

Fratres, kendine 0zgii farkliliklarla birlikte bu o6zellikleri ortaya koymaktadir. “Fratres”
sOzcligli, daha 6nce de belirtildigi gibi “kardeslik” anlamina gelmektedir. A¢ik¢a bu kardeslik
M ve T partilerinin kardesligidir. Bu anlamda Pért’e gére Tanr1 ve insanin kardesligidir. M
partisinin etkisiyle tonalite bagka yerlere dogru akarken, T partisinin belirleyici yapisi

kesitlerin arasina yerlesen ara miizikleriyle bize eserin degismeyen yoniinii hatirlatmaktadir.

Part’in  miizigi ve popiiler olusu tiim c¢evreler tarafindan olumlu sekilde
degerlendirilmemektedir. Bazi yazarlar Péart’in miizigini diiz ve derinlikten yoksun olarak
diistintirler. Ancak, bu calismada analiz edilen Fratres adli yapitin da gosterdigi gibi, Péart’in
miiziginde; yalin dgelerin olusturdugu derin ifade, teknik anlamda incelendiginde de ortaya
cikmaktadir. Pért, yarattifi stilin i¢indeki birka¢ sesin kurgulamalariyla miizigini bir
bulmacaya doniistiirmekte ve hissettirmeyi amagladigi duyguyu ayni eser iginde farkli
sekilllerde karsimiza ¢ikarmaktadir. Bu tanim, 6zellikle Fratres i¢in ¢ok uygundur. Dinleyici,
genellikle ayni notalarla ve aymi sekilde gelen ara miiziklerini her defasinda farkli bir

duyguyla karsilar.

Tintinnabuli stili, 6zellikle Péart’in koral eserlerinde kullandig1 metinlerle dini bir anlayisa
sahip gibi goriiniir. Bununla birlikte bu miizigi yalnizca dini boyutta ele almak da yetersiz bir
tanim olur. Pirt, miizigin dogasinda yer alan sesleri miiziginin yapitasi olarak kullanmistir ve

Hillier’in de bahsettigi gibi triad akorunu doganin bir olgusu olarak ele almistir. Bu noktada
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tintinnabuli stilinin, Tanr1 ve bilimi aynmi diizlemde bulusturan bir anlayisa sahip oldugu
belirtilebilir. Part’in de tintinnabulinin iki partisinin birini tanr1 digerini ise insanla

bagdastirmasi bu yonde kuvvetli bir teze doniismektedir.

Fratres, Péart’in eserleri arasinda onemli bir yere sahip oldugu gibi daha dnceden bir tez
konusu olarak incelenmedigi goriilmiistiir. Bu anlamda, bu c¢alismanin Fratres hakkinda
yazilmig bir bagvuru kaynagi olarak degerlendirilmesi miimkiindiir. Ayn1 zamanda, Pért’in
Fratres i¢in de uyguladig tintinnabuli stilinin postmodernizm ve minimalizm gibi kavramlar
baglaminda degerlendirilmesinin Pért’in miiziginin sorgulanmasina katki saglayacagi

distiniilmistiir.

Bu calismada {izerinde durulan tintinnabuli stilinin kavramsal boyutu bagli basina yeni bir
calisma konusu olarak sunulabilir. Fratres adli eserde yer aldigi iddia edilen fraktal yapinin
gorsel alandaki fraktal yapilarla iligkisinin sorgulanmasi baglaminda genis ¢apli bir arastirma
yapilabilir, tintinnabuli stili ve fraktal kavramlar1 arasinda Pért’in diger eserlerinde de
gozlemlenebilecek bir baglant1 olup olmadig1 sorgulanabilir. Ayrica, bu ¢alisma ekseninde;
Fratres’in keman-piyano diizenlemesinin diger diizenlemelerle arasindaki benzerlik ve

farkliliklarin1 kapsayan bir ¢alisma, yeni bir aragtirma konusu olarak diisiintilebilir.

66



KAYNAKCA

Adams, Martin. Pieces of Pért. (The Irish Times, 2008)
Akesson, Linus. Fratres. (http://www.linusakesson.net/music/fratres/index.php)

Andreopoulos, Andreas. The Return Of Religion In Contemporary Music. (Literature & Theology Vol.14
No.1 2000)

Allikas, Kristel. an Interview with Arvo Pirt. (Eesti Péevaleht, 2000)

“Arvo Pirt” Encyclopedia of World Biography 2004 (http://www.encyclopedia.com/doc/1G2-404708271.html)

Bostonia, Marguerite. Musical, Cultural, and Performance Structures in the Organ Works of Arvo Pirt
Dma, (West Virgina University, 2009)

Brauneiss, Leopold. Arvo Pért’s Tintinnabuli style: Contemporary Music Toward a New Middle Ages.
(Studies in Medievalism, vol. 13 Postmodern Medievalisms, 2003)

Clarke, David, Parting Glances. (The Musical Times, 1993)

Cizmic, Maria. “Transcending the icon: Sprituality and Postmodernism in Arvo Part’s Tabula Rasa and
Spiegel im Spiegel”. (Twentieth-century Music 5/1, Cambridge University Press, 2008)

Fonseca-Wollheim, Corinna da. Masterpiece: Arvo Part's Sound of Silence -- If the music of 'Tabula Rasa’
has a visual equivalent, it is in Mark Rothko's paintings. (Wall Street Journal, 2009)

Freedland, Jonathan Is less more? (The Guardian, 2001)

Gant, Andrew. “Too Much Happening”. (Choir&Organ, 1997)

Gough, Rupert The Land that sings. (Choir&Organ, 2005)

Harvey, David. Postmodernligin Durumu. 5. Basim Cev. Sungur Savran (Metis Yayimcilik, 2010)

Heffern, Rich The Puppet and the Cricket. (National Catholic Reporter, 2002)

Heffern, Rich. Spirit in sound: New Sacred Music. (National Catholic Reporter, 2002)

Henderson, Lyn. “A solitary genius: the establishment of Part’s technique (1958-68)”. (Musical Times 2008)
Hillier, Paul. Arvo Pirt. (Oxford Press, 1997)

Hillier, Paul. Arvo Pirt - Magister Ludi. (Musical Times, 1989)

Hodgkinson, Will. The Reich stuff. (The Guardian, 2001)

Fallas, John. Hard Complexities. (University of Rochester Press, Rochester, NY &
Woodbridge, 2004)

Keller, Johanna. MUSIC; An Imagination Bordered in Allegory. (The New York Times, 2001)

Koppel, Margit-Mariann. My Heart's in the Highlands. (http://kultuur.elu.ee/ke470 supin.htm)

67



Kramer, Jonathan D. The Nature and Origins of Musical Postmodernism. (Judith Irene Lochhead, Joseph
Henry Auner, Postmodern Music/Postmodern Thought, Boliim 2)

Langager, Graeme. The Tintinnabuli Compositional Style of Arvo Pirt. M.Mus., (California State University,
Long Beach, 1997)

Matthews Whiteman, Carol L. Passio: The Iconography of Arvo Pért. (The City University of New York,
1997)

McCarthy, Jamie. An Interview with Arve Pirt. (The Musical Times, Vol. 130, No. 1753. 1989)

Moody, Ivan. Reflections on Life and Death in Contemporary Orthodox Music
(http://jacwell.org/Spring_2001/reflections_on_life _and death.htm)

Muzzo, Grace Kingsbury. “Systems, Symbols & Silence”. (Choral Journal 2008): 23-35.

Pinkerton, David E. Minimalism, the Gothic Style, and Tintinnabulation in Selected Works of Arvo Pirt
(http://www.arvopart.org/)

Ramaut -Chevassus, Beatrice. Miizikte Postmodernlik. Cev. [lhan Usmanbas. (Pan Yayncilik, 2004)
Smith, Geoff. An interview with Arvo Part: Sources of invention. (Musical Times, 1999)
Teachout, Terry. "Holy minimalism." (Commentary, American Jewish Committee, 1995)

McGlaughlin, Bill. Arvo Pért and the New Simplicity.
(http://saintpaulsunday.publicradio.org/features/9810 part/index.htm)

Mihkelson, Immo. an Interview with Ténu Kaljuste. (Postimees, 2002)

Nixon, Brian. Why Arvo Pirt Matters. (http://www.assistnews.net/STORIES/2009/s09070077.htm)
Pért, Arvo. Fratres fiir Kammerensemble. (Universal Edition UE 34174, 2007)

Pért, Arvo. Fratres fiir Violine and Klavier. (Universal Edition, UE17274, 1980)

Phillips, Peter. Holy Minimalism. (The New Republic, 1997)

Poldmée, Alo. An archivist's journey. (Estonian Weekly Cultural Newspaper “Sirp” 1999)
Rata, Alisa. The Credo of Eternal Truth. (www.arvopart.org)

Schwarz, K. Robert. Minimalists. (Phaidon, 1996)

Supin, Dorian. Arvo Pirt: 24 Preludes for a Fugue. (Ideale Audience, DVD, 2002)
Teachout, Terry. Holy minimalism. (Commentary, 1995)

Turner, Geoffrey. Sounds of Transcendence. (Cross Currents, 1995, Vol. 45)

Walker, Bruce. Arvo Pirt. (Contemporary Musicians, 2003) http://www.encyclopedia.com/doc/1G2-
3495800062.html

Westphal, Matthew. Arvo Pirt's Passio. (http://www.andante.com/article/article.cfm?id=20605)

Wright, Stephen. "Arvo Pirt (1935—"", in Music of the Twentieth-Century Avant-Garde: A Biocritical
Sourcebook. (Westport, CT: Greenwood Press, 2002)

http://www.arvopart.info

68



http://www.arvopart.org
http://www.answers.com/topic/arvo-p-rt
http://www.knowledgerush.com/kr/encyclopedia/Arvo_Part/
http://www.musicolog.com
http://www.music.vt.edu/musicdictionary/

http://www.oxfordmusiconline.com/

69



Ek. 1 Arvo Pirt’in Aldigi Odiiller ve Onursal Doktoralar

1962 - Meie Aed ve Maailma Samm ile 1.1ik 6diilii, Geng Besteciler Yarigsmasi (Sovyetler
Birligi)

1989 - Passio ile “Edison Odiilii” (Hollanda)

1997 - “Triumph” adl1 Bagimsiz Rus Sanatlar1 Odiilii

1998 - Estonya Cumhuriyeti Kiiltiir Odiilii

2000 - Herder Odiilii (Almanya)

2003 - Orient & Occident ile “Cagdas Miizik dalinda” “Classical Brit Odiilii” (Britanya)
2003 - Koral ¢alismalariyla “Composition Trophy C.A” Odiilii (italya)

2003 - Borderland Odiilii (Polonya)

2005 - “Y1lin Bestecisi” dalinda “Musical America” Odiilii (ABD)

2005 - Avrupa Kilise Miizik Odiilii (Almanya)

2007 - Da Pacem ile “En lyi Koral Kayit” dalinda Grammy Odiilii (ABD)

2008 - Léonie Sonning Odiilii (Denmark)

2009 - Yasam Boyu Bagar1 Odiilii (Estonya)

2010 - Uluslaras: istanbul Miizik Festivali, Yasam Boyu Basar1 Odiilii

Onursal Doktoralar ve Uyelikler:

1990 - Tallinn Miizik Akademisi (Estonya)

1991 - isve¢ Kraliyet Miizik Akademisi

1998 - Tartu Universitesi (Estonya)

2001 — Kraliyet Sanat Akademisi (Belgika)

2002 - Durham Universitesi (Britanya)

2003 - Universidad Nacional de General San Martin Escuela de Humanidades (Arjantin)
2004 - Accademia Nazionale di Santa Cecilia (italya)

2007 - Freiburg Universitesi Teoloji Fakiiltesi (Almanya)

2009 - Liége Universitesi (Belgika) ve St Andrews Universitesi (Iskogya)
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Grammy Adayliklar:

1989 - Passio ile “en iyi ¢cagdas eser”

1991 - Miserere ile “en iyi ¢cagdas eser”

1997 - Kanon Pokajanen ile “en iyi ¢cagdas eser”

2003 - Orient&Occident ile “en iyi ¢cagdas beste” ve “en iyi klasik miizik albiimii (ECM)
2010 - In Principio ile “en iyi klasik-¢agdas eser” (ECM)
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Ek 2. Arvo Pirt ‘in Tiim Eserleri

1957 — Four Easy Dance Pieces
1959 — 2 Sonatinen op. 1
Partita op. 2
Meie Aed op. 3
1960 — Nekrolog op. 5
1963 — Symphony no. 1 op. 9
Perpetuum mobile op. 10
Solfeggio
1964 — Collage iiber B-A-C-H
Quintettino op. 13
1966 — Pro et Contra
Symphony no. 2
1968 — Credo
1971 — Symphony no. 3
1976 — An den Wassern zu Babel Sassen Wir und Weinten
Fiir Alina
Pari Intervallo
Trivium
Wenn Bach Bienen Geziichtet Hitte
1977 — Arbos
Cantate Domino Canticum Novum
Cantus in memory of Benjamin Britten
Fratres
Missa Syllabica
Sarah was Ninety Years Old
Summa

Tabula Rasa
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1977 — Variationen zur Gesundung von Arinuschka
1978 — Spiegel im Spiegel
1980 — Annum per Annum
De profundis
1982 — Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem
1984 — Es sang vor Langen Jahren
Hymn to a Great City
Te Deum
Wallfahrtslied
Zwei slawische Psalmen
1985 — Psalom
Stabat Mater
1988 — Festina Lente
Sieben Magnificat-Antiphonen
1989 — Magnificat
Mein Weg hat Gipfel und Wellentéler
Miserere
1990 — And one of the Pharisees ...
Beatus Petronius
Berliner Messe
Bogoroditse Djévo
Statuit ei Dominus
The Beatitudes
1991 — Silouans Song
1992 — Mozart-Adagio
Trisagion
1994 — Litany
1995 — Darf'ich ...
Kanon Pokajanen
1996 — I am the True Vine
1997 — Doppo la Vittoria
The woman with the Alabaster Box
Tribute to Caesar

1998 — Como Cierva Sedienta
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Triodion
Zwei Beter

1999 — Cantique des Degrés
Orient & Occident

2000 — Cecilia, Vergine Romana
Littlemore Tractus
My heart's in the Highlands
Which was the son of ...

2001 — Nunc dimittis

2002 — Lamentate
Peace upon you, Jerusalem
Salve Regina
Zwei Wiegenlieder

2003 — In Principio
Most holy Mother of God
Passacaglia

2004 — Anthem of St John the Baptist
Da pacem Domine
L'abbé Agathon

2005 — La Sindone
Vater Unser

2006 — Fiir Lennart in Memoriam
Veni Creator

2007 — Morning Star
The Deer's Cry

2008 — These words ...
Alleluia-Tropus
Symphony no. 4 "Los Angeles"

2009 — Missa Brevis
Silhouette

2010 — Adam’s Lament
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Ek 3. Fratres: Diskografya

Eski ya da modern calgi toplulugu icin "Fratres' (1977)

Keman ve piyano icin "Fratres" (1980)

CD Arts United MM 1003: Glenn Basham (keman), Jodie De Salvo (piyano)

CD BIS CD 1392: Vadim Gluzman (keman), Angela Yoffe (piyano)

CD BIS CD 1434: Vadim Gluzman (keman), Angela Yoffe (piyano)

CD Black Box BBM 1025: Roman Mints (keman), Evgenia Chudinovich(piyano)

CD Catalyst 661 824 2: Maria Bachmann (keman), Jon Klibonoff (piyano)

CD Catalyst 661 878 2: Maria Bachmann (keman), Jon Klibonoff (piyano)

CD CDM 00194: Diego Conti (keman), Monica de Matteis (piyano)

CD Chamber Sound CSCD 99028: Wieska Szymczynska (keman), Bénédicte Haid (piyano)
CD ECM New Series 1275 (817 764 2): Gidon Kremer (keman), Keith Jarrett (piyano)

CD ECM New Series 1405 (841 089 2): Gidon Kremer (keman), Keith Jarrett (piyano)

CD EMI Eminence 565 031 2: Tasmin Little (keman), Martin Roscoe (piyano)

CD HMV Classics 572 315 2: Tasmin Little (keman), Martin Roscoe (piyano)

CD Varese Sarabande VSD 5780 : Tasmin Little (keman), Martin Roscoe (piyano)

CD Fibonacci FIBO-002: Damien Pardoen (keman), Stéphane De May (piyano)

CD Proud Sound PROU CD 139: Rusne Mataityte (keman), Margrit Julia Zimmermann (piyano)

4 viyolonsel icin "Fratres" (1983)

CD Arsis 98060: Cello Quartet Amsterdam

CD Cellissimo: Ensemble Cellissimo

CD Sony Classical SK 61753: Alastair Blayden, Michael Stirling & Moray Walsh

CD Supraphon SU 3425-2 131: Jiri Barta, Jitka Vlasankova, Petr Hejny ve Jaroslav Kulhan

8 viyolonsel i¢cin "Fratres" (1983)

CD Etcetera KTC 1252: Conjunto Ibérico Cello Octet, Elias Arizcuren (sef)
CD Naxos 8.553750: Hungarian State Opera Orchestra, Tamas Benedek (sef)
CD TMD 099411: Conjunto Ibérico, Elias Arizcuren (sef)

CD Transes Europeennes TE013: L'Octuor De Violincelles
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12 viyolonsel icin "Fratres" (1983)
CD ECM New Series 1275 (817 764 2): Berlin Philharmonic Orchestra

Yayh orkestra ve perkiisyon icin "Fratres'" (1983)

CD Arvo Pirdi Siinnipdevorkestri Kontsert: Arvo Pardi Siinnipdevorkester, Everett Lee (sef)

CD BIS CD 834: Tapiola Sinfonietta, Jean-Jacques-Kantorow (sef)

CD Capriccio 67 079: Moscow Virtuosi, Vladimir Spivakov (sef)

CD Chandos CHAN 9134: Philharmonia Orchestra, Neeme Jérvi (sef)

CD EMI Angel 56402: London Philharmonic, Franz Welser-Most (sef)

CD EMI Classics 471 689 2: London Philharmonic, Franz Welser-Most (sef)

CD EMI Angel CDC 5 55619 2: London Philharmonic, Franz Welser-Most (sef)

CD Koch International Classics KICCD 7597: Galicia Symphony Orchestra, Victor Pablo Pérez (sef)

CD Virgin Classics 545 338 2: London Philharmonic, Franz Welser-Most (sef)

CD Naxos 8.553750: Hungarian State Opera Orchestra, Tamas Benedek (sef), Antal Eisrich & Miklés Kovacs
(perkiisyon)

CD Naxos 8.558182/3 : Hungarian State Opera Orchestra, Tamas Benedek (sef), Antal Eisrich & Miklos Kovacs
(perkiisyon)

CD Telarc CD 80387: I Flamminghi, Rudolf Werthen (sef)

CD Telarc CD 89111: I Flamminghi, Rudolf Werthen (sef)

CD VSO Records VSO102: Vancouver Symphony Orchestra, Clyde Mitchell (sef)

CD Virgin Classics 7243 5 45501 2: Estonian National Symphony Orchestra, Paavo Jarvi (sef)

CD Wellspring WSPRINGCD 16 CD: The Wellspring Ensemble

Yayh kuartet icin "Fratres" (1985)

Arvo Pirt diizenlemesi

CD ATMA ACD 22310: Franz Joseph String Quartet

CD BIS CD 574: Tallinn Quartet

CD BIS Cd 1434: Tallinn Quartet

CD Collins Classics 14752: Duke Quartet

CD FG Classics FGCD 1071: Tallinn Quartet

CD Naxos 8.553750: Béla Nagy, Katalin Schneider, Rezso Hajna, Judit Kis Domonkos
CD Virgin Classics VC 5 45023 2: Chilingirian Quartet

Thomas Hofer diizenlemesi

CD Nonesuch 979 181 2: Kronos Quartet
CD Nonesuch 979 221 2: Kronos Quartet
CD Nonesuch 979 504 2: Kronos Quartet
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Dietmar Schwalke tarafindan diizenlenmis, 1989 yilinda viyolonsel ve piyano i¢in

"Fratres"

CD Carlton/IMP Classics 30367 02362: Ulrich Boeckheler (viyolonsel), Susan Starr (piyano)
CD Ethic CD197525: Friedrich Kleinhapl (viyolonsel), Jeanne Mikitka (piyano)

CD Naxos 8.553750: Tibor Parkanyi (viyolonsel), Sandor Falvai (piyano)

CD Quartz QTZ 2032: Matthew Barley (viyolonsel), Stephen De Pledge (piyano)

CD Supraphon 112 156 2: Jiri Barta (viyolonsel), Marian Lapsansky (piyano)

CD Telarc CD 80387: France Springuel (viyolonsel), Mireille Gleizes (piyano)

Beat Briner tarafindan diizenlenmis, ahsap oktet ve perkiisyon icin "Fratres" (1990)

CD Naxos 8.553750: Hungarian State Opera Orchestra, Tamas Benedek (sef)
CD Telarc CD 80387: I Flamminghi, Rudolf Werthen (conductor)

Keman, yayh orkestra ve perkiisyon icin ""Fratres" (1992)

CD Deutsche Grammophon 457 647 2: Gothenburg Symphony Orchestra, Neeme Jérvi (sef), Gil Shaham
(keman)

CD Naxos 8.553750: Hungarian State Opera Orchestra, Tamas Benedek (sef), Béla Nagy (keman) CD Telarc
CD 80387: I Flamminghi, Peter Manning (sef)

CD Teldec 0630 14654 2: Deutsche Kammerphilharmonie, Gidon Kremer (keman/sef)

Trombon, yayh orkestra ve perkiisyon icin "Fratres' (1994)
Viyolonsel, yayh orkestra ve perkiisyon icin "Fratres" (1995)
Gitar, yayh orkestra ve perkiisyon icin "Fratres" (2002)
Viyola ve piyano icin "Fratres" (2003)

"Fratres': diger diizenlemeler

CD Black Box BBM 1068: Matthew Barley (viyolonsel)

CD Czardas Duo: (Matthew Forbes & Ian Watson tarafindan viyolonsel ve akordiyon i¢in yapilmis diizenleme)
The Czardas Duo: Matthew Forbes (viyolonsel), lan Watson (akordiyon)

CD Discipline Global Music DGM 9501 2: (Hideyo Moriya, Bert Lams ve Paul Richards tarafindan gitar iigliisii
icin diizenleme) California Guitar Trio

CD N-Gram 0630 10722 2: (William Orbit tarafindan elektronik seslerle yapilmis diizenleme) William Orbit

(elektronik sesler)
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Ek 4. Fratres: Keman-Piyano Diizenlemesinin Notasi

2
fiir Elena und Gidon Kremer Folokepieren g
Fratres Photecopying profibited by lae
fiir Violine und Klavier
(1977, 1980) Arvo Part
(* 1935)
J =52-63

legato

© Copyright 1980 by Universal Edition A.G., Wien Universal Edition UE 17274
Korr. XI1/2004
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OZGECMIS

1981 yilinda Van’da dogan Baris Karabulut, 1991 yilinda Trakya Universitesi Devlet
Konservatuari’'nda Prof. Nuri lyicil ile keman, Prof. Metin Ulkii ile piyano ¢alismalarina
basladi. Daha sonraki yillarda Arif Manafli ile calismalarma devam etti. Ilk solo keman
performansmi 1992 yilinda Trakya Universitesi Tiirkan Sabanci Kiiltiir Merkezi’nde
gergeklestirdi. Anadolu Universitesi Devlet Konservatuari’nda ¢alismalarini siirdiirdii ve lise
ogrenimini 1997 yilinda takdir derecesiyle bitirdi, aym yil Bilkent Universitesi Miizik ve
Sahne Sanatlar1 Fakiiltesi’nde Ingilizce hazirlik egitimi aldi. 1999 yilinda Mimar Sinan Giizel
Sanatlar Universitesi Devlet Konservatuari’'m Prof. Nuri lyicil’in keman &grencisi olarak
kazandi, aym zamanda Prof. Cigdem lyicil, Do¢. Pelin Halkaci, Elif Tarak¢1 ve Nilay
Karaduman ile de galisma firsat1 buldu. 2002 yilinda Lukas David’in Istanbul’da diizenlenen
Masterclass’larma katildi. 2005 yilinda Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Devlet
Konservatuari’ndan mezun oldu ve ayni y1l Almanya’nin Leipzig kentinde diizenlenen Bach
Masterclass’larinda Dmitri Sitkovetsky ile ¢alisma firsat1 buldu. 2007 yilinda Hollanda’nin

Groningen sehrinde Sarah Kapustin’in yaz kursuna katild1.

Baris Karabulut, kemanci olarak Istanbul’da bir ¢ok konser salonunda solo ve oda miizigi
konserleri gergeklestirmis, 2009 yilinda YTU oditoryumunda, 2010 yilinda All Saints Moda
Kilisesi’nde ve Semiha Berksoy Opera Vakfi’nda resital vermistir. Her y1l diizenlenen “Sesin
Yolculugu, Geng Besteciler Senligi” kapsaminda ITU Mustafa Kemal Amfisi’nde diizenlenen
konserlerde bir ¢cok kez yer almistir. 2002-2009 yillar1 arasinda Bakirkdy Oda Orkestrasi’nin
1. keman grubunda gdrev almis, aym zamanda Cemal Resit Rey Istanbul Senfoni Orkestras,
Kamerata Istanbul Oda Orkestras1 gibi topluluklarla konserler vermistir. 2010 yilinda ise

ftalya’da Toscana Genglik Senfoni Orkestras1 biinyesinde bir konser vermistir.

2007 yilinda Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim yiiksek lisans programina kabul
edilen Karabulut, tez ¢aligmalarini keman sanatgisi Dog. Eylem Arica ile siirdiirmektedir.
Baris Karabulut, 2010 yilinda Canakkale Onsekiz Mart Universitesi Devlet Konservatuari’nda

Ogretim Gorevlisi olarak ¢alismaya baslamistir.
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