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LUCIANO BERIO’NUN GIiTAR iCiN BESTELEDIGi SEQUENZA

XI’DEKI COK BOYUTLU YAPISAL BUTUNLUK
ALTUNTAS, Mert', SAZLI, Komy2

OZ

Italyan besteci Luciano Berio (1925-2003) 20. yiizy1lin dncii miizikal figiirlerinden biridir. Cesitli
tiir ve akimlarda eserler veren Berio’nun; serial, elektronik miizik, postmodernizm gibi akimlarda,
vokal (solo, topluluk), oda miizigi ve biiylik orkestra igerikli tiirler icin ¢ok sayida ¢alismasi
bulunmaktadir. Bu eserler arasinda, solo galgilar ve ses i¢in besteledigi Sequenza serisi (1958-
2002), 20. yiizyil repertuvart agisindan bliylik dneme sahiptir. On dort ayr1 par¢adan olusan
Sequenza serisi, kronolojik olarak fliit, arp, kadin sesi, piyano, trombon, viyola, obua (soprano
saksafon), keman, klarnet (alto saksafon, bas klarnet), trompet, gitar, fagot, akordeon, viyolonsel
(kontrbas) icin bestelenmistir. Solo klasik gitar i¢in bestelenen Sequenza XI (1987-1988),
Amerikal gitarist Eliot Fisk’e (1954) ithaf edilmis ve ilk seslendirilisi Fisk tarafindan
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gerceklestirilmistir. Calisma kapsaminda, eserin kaleydoskopik® ve i¢ ige gecen katmanlarmn
olusturdugu yapis1 goz oniinde bulunduruldugunda, ortaya ¢ikan kompozisyon ¢ok boyutlu bir
formel yap1 olarak yorumlanmistir. Sequenza XI’in basinda duyulan ve armonik dokusunu
olusturan temel ii¢ akorun Onemini vurgulamak ve eserin biitliniiyle iliskilendirmek igin,
kullandigimiz set teorisi analiz yonteminin baslica 6zelliklerine ve agiklamalarina yer verilmistir.
Birbirlerini kesen miizikal fikirlerin yarattig1 farkli katmanlarin, kaleydoskopik dgelerin, odak ici
ve odak dig1 miizik materyallerin, hiicre/kii¢iik motiflerin olusturdugu ¢ok boyutlu 6rgii ile birlikte
virtiiézite, idiyomatik* yazim (galgiya uygunluk) ve hepsinin iizerinde polifoni anlayis1, Berio nun
kompozisyonel karakterini olusturmaktadir. Bestecinin s6z konusu tiim bu dgeler baglaminda,
tutarli ve bitiinsel kompozisyon anlayisinin degerlendirilmesi, ¢alismanin odak noktasini
olusturmaktadir. Bu makale Y1ldiz Teknik Universitesi Miizik ve Sahne Sanatlar1 Yiiksek Lisans
Programi’nda yazilan “Luciano Berio'nun Gitar I¢in Besteledigi Sequenza XI'deki Kozmik Yapr”
baslikl1 tezden iiretilmistir. Arastirmadaki bulgularin degerlendirilmesi, nitel arastirma yontemleri

kullanilarak, betimleme yoluyla aktarilmistir.

Anahtar Kelimeler: Berio, Sequenza, set teorisi, kaleydoskop, gitar, cok boyutlu yap1, form, odak
i¢i-odak dis1.

MULTIDIMENSIONAL STRUCTURAL COHERENCE IN LUCIANO
BERIO’S SEQUENZA XI FOR GUITAR

ABSTRACT

The Italian composer Luciano Berio (1925-2003) is one of the pioneering musical figures of the
20th century. Berio created works within a wide range of musical movements, such as serialism,
electronic music, and postmodernism, and composed numerous pieces for genres including vocal
(solo-ensemble), chamber, and large orchestral music. Among these works, the Sequenza series
(1958-2002), written for solos, holds great importance for the 20th century repertoire. The series
comprises fourteen separate pieces, composed chronologically for flute, harp, female voice, piano,
trombone, viola, oboe, violin, clarinet, trumpet, guitar, bassoon, accordion, and cello. Sequenza XI

(1987-1988), composed for solo classical guitar, was dedicated to and premiered by the American

3 Hizla degiserek bir seyden digerine gegen etken.
4 (Enstriiman ve viicut arasindaki dogal fiziksel sinirda yazilan) miizik bestesi. Belirli enstriimanlarda uygulanan
¢alma stili.
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guitarist Eliot Fisk. Within the scope of this study, the composition that emerges from the work's
kaleidoscopic structure and its interlocking layers is interpreted as a multidimensional formal
structure. The principal features of the set theory analysis employed are presented to emphasize the
importance of the three fundamental chords heard at the beginning, which constitute its harmonic
texture, and to relate them to the entirety of the piece. The interplay of layers created by intersecting
musical ideas, kaleidoscopic elements, in-focus and out-of-focus musical materials, and the
multidimensional weave formed by cells and small motifs along with virtuosic, idiomatic writing,
and above all the concept of polyphony constitutes Berio's compositional characteristics. The
primary focus of this study is to evaluate the composer's consistent and holistic approach to
composition. This article is derived from the thesis titled ‘The Cosmic Structure in Luciano Berio's
Sequenza XI for Guitar’ conducted within the Yildiz Technical University Music and Performing
Arts Master’s Program. The research findings have been evaluated and presented in a descriptive

manner, employing qualitative research methods.

Keywords: Berio, Sequenza, set theory, kaleidoscope, guitar, multidimensional structure, form,
in-focus-out-of-focus.

GIRIiS

20. yiizyil, tiim sanat alanlarinda radikal degisimlerin, agilimlarin ve kirilmalarin oldugu bir
donemdir. Yaklasik iki yiiz elli yil boyunca (1650-1900), Avrupa kokenli miizigin temel
prensiplerini ve zeminini olusturan fonksiyonel tonalite anlayisi, 20. yiizyilin baglarindaki arayislar
ile smurlarinin  zorlandigi ve yeni armonik kurgularin, formel yapilarin teorik agidan
anlamlandirilma ¢abasinin oldugu bir zaman dilimidir. Claude Debussy (1862-1918), Alexander
Scriabin (1872-1915), Nikolai Roslavets (1881-1944), Arnold Schoenberg (1874-1951), Luigi
Russolo (1885-1947) ve Igor Stravinsky (1882-1971) gibi besteciler s6z konusu bu degisim ve
acilimlar sergileyen onemli figiirler arasindadir. Modernizm akiminin filizlenip, etki alanim
genislettigi, ylizyilin ilk yarisinda dogan pek cok besteci, yeni fikirlerin ve estetik anlayislarin
gelisiminde biiyiik rol oynamistir. Bu énemli figiirlerden biri olan italyan besteci Luciano Berio,
yasami boyunca c¢esitli akim ve tiirlerde eserler vermistir. Bu eserler arasinda, her biri solo tin1
ortami i¢in (calgl ve insan sesi) bestelenen ve Sequenza (1958-2002) basligini tasiyan seri, yiiz

yilin repertuvarinda 6nemli bir yer tutar.
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II. Diinya Savasi’nin ardindan, Avrupa kitasinda, pek ¢ok alanda oldugu iizere, sanat alaninda da
cesitli sorunlar zorluklar ortaya ¢ikmistir. Bu olumsuzluklarin esliginde, biiyiik orkestralarin bir
araya gelmesi ve yazilan eserlerin seslendirilisinin gerceklestirilmesi, git gide zorlagsmistir. Berio,
1950’lerin sonlarma dogru kendisiyle is birligi yapmaya goniillii olan iist diizey icracilar ile
caligmaya baglamistir. Besteci ve yorumcu iligkisinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan Sequenza
serisi, sirastyla fliit, arp, kadin sesi, piyano, trombon, viyola, obua (soprano saksafon), keman,
klarnet (alto saksafon), trompet, gitar, fagot, akordeon, viyolonsel (kontrbas) olmak iizere, toplam
on dort solo eserden olugsmaktadir (Vecchione, 1993: 12).

Berio’nun bu eserleri yazmasindaki 6nemli gayelerden biri, ¢algi ve yorumcu arasindaki iligkiyi,
en dengeli bigimde ortaya c¢ikarmak olmustur. Bu nedenle, eserlerin ¢ogu is birligi yapilan,
yorumcuya ithaf edilmistir. Her biri, enstriimanlarin ve yorumcularin siirlarini zorlayan detaylara
ve genel olarak bdyle bir kompozisyonel yazim anlayisina sahiptir. Bagka bir deyisle Sequenza’lar,
belli bir icractya adanmis veya ondan esinlenerek bestelenmis eserlerdir. Bu eserlerin yapist,
adandig1 icracinin ve enstriimanin 6zellikleri dikkate alinarak tasarlanmig ve enstriimanin sinirlari
dikkate alinarak icra kapasitesi zorlanmistir. Ornegin; Sequenza III (kadin sesi), Cathy
Berberian’in (1925-1983) kendine 6zgii vokal teknigi esas alinarak, onun i¢in bestelenmistir. Hatta
Berio’nun ifadesiyle, onun hakkindadir (Wuestemann, 1998: 11).

1985 senesinde, David Osmond-Smith’in Ingilizce ¢evirisini iistlendigi ‘Two Interviews with
Rosanna Dalmonte and Balint Andras Varga’ (1980-1981) roportajinda Berio, Sequenza serisinin
her bir eserinde, li¢ 6nemli degiskenin (parametre) temel alindigina deginmistir. Bu parametreler;
“virtiiozite, idiyomatik yazim (¢algisal karakter) ve hepsinin iizerinde polifonidir” (Berio, 1985:
90). Polifoni terimi ile asil anlatmak istedigi olgunun, ‘Polyphonic Type of Listening’ (Polifonik
Tiirde Dinleme) anlamina geldigini, calgisal karakteristi§in yorumlanmasi ile birlikte, farkl etki
sekillerinin (parametreler) iist liste getirilmesi ile olusturuldugunu belirtmistir (Halfyard, 2007:
255).

Berio’nun, Sequenza’larin daha iyi anlasilmasi i¢in iirettigi kavram olan spesifik bir dinleme
tiirtinti/islubunu vurguladigr goriilmektedir. Bu kavrama benzer, Pierre Schaeffer (1910-1995), ve
Raymond Murray Schafer (1933-2021) tarafindan onerilen degisik dinleme tiirleri gosterilebilir ve
bu farkli dinleme tiirleri ¢ogaltilabilir. Ornegin, ‘Deep Listening’ (Derin Dinleme) kavramini

ortaya ¢ikaran, {inlii Amerikali besteci, enstriimanist (akordeoncu), miizik yazar1 Pauline Oliveros
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(1932-2016), 6n plana ¢ikmaktadir. Oliveros 1996 yilinda, ‘What is Deep Listening’ (Derin

Dinleme Nedir) adl1 bir makale ile bu dinleme tiirliniin bir tanimin1 yapmustir:

“Derin dinleme, her an her yerde duyulmast muhtemel olan herseyi dinlemektir. Derin dinleme,
dogal olan veya olmayan, teknolojik, kasitl veya kasitsiz duyulan, gercek, hatirlanan veya hayal
iriinii biitlin seslerin arasindaki iliskiyi kesfetmektir. Duymak, dinlemenin pasif bir temelidir.
Dinlemeden de duyabiliriz. Icten (zihnimizin icinden) veya distan geleni duyabiliriz. Dinlemek;
kisinin dikkatini, duyulabilecek seye yonlendirmesiyle, seslerin ve bu seslere dikkat etme sekillerinin
arasindaki iliskinin etkilesimidir. Bizler dinlemek igin duymaktayiz. Bizler, kendi diinyamizi
yorumlamak ve anlamlandirmak i¢in dinlemekteyiz” (Setar, 1997: 321).

Sequenza XI fikri, Italya'nin Rovereto sehrindeki Filarmoni Cemiyeti'nin (Philharmonic Society of
Rovereto), Amerikal1 gitarist Eliot Fisk i¢in Luciano Berio'dan bir beste siparisi vermesi ve sponsor
olmasi sonucu ortaya ¢ikmistir. Fisk ve Berio arasinda gergeklesen ilk birkag¢ goriismenin ardindan
Berio’nun diisiincesinde, s6z konusu eseri, Sequenza serisinin bir parcasi olarak tasarlama fikri
belirmistir. Bu goriismeler esnasinda Fisk’in, Berio'ya ¢aldig1 ilk eserin Johann Sebastian Bach'in
(1685-1750) solo keman i¢in besteledigi, BWV 1004 nolu ikinci keman partitasinin besinci bolimii
olan Chaconne'si olmasi, bu fikrin ortaya ¢ikisini etkilemistir. Berio'nun 1988'de tamamladigi
Sequenza XI, Amerikali gitarist Eliot Fisk'e ithaf edilmistir. Eserin promiyeri 20 Nisan 1988'de,
Rovereto kentinde Fisk'in icrastyla gerceklesmistir (Wuestemann, 1998: 15-17).

Eserin ilk sahnelenisinde, eserdeki yogun teknik kullanim1 sonucu (Bartok pizzicato, rasgueado ve
tambora vb.), yapitin ortasini gectikten sonra gitarin akordunun diismesi sonucu Berio, eserdeki en
idiyomatik pasajlardan birini on iki sayfalik eserin sekizinci sayfasina eklemistir. Bu sayfada
islenen fikirlerin aralari, gitarin tek bos telinin yer aldigi, tekrarli Slgiiler ile donatilmistir. Eserin
armonik diline uyan bu pasaj, gitaristin ihtiyact olmasi durumunda, ¢alginin akordunu kontrol
etmesi amactyla eklenmistir. Baz1 Sequenza’larin, orkestra veya ¢algi toplulugu esligiyle yazilmis
versiyonlart bulunmaktadir. Bu eserlere, besteci tarafindan ‘Chemins’ baslig1 verilmistir. 1992
yilinda Berio, gitar Sequenza’sina bir oda orkestrasi esligi ekleyerek ‘Chemins V’i tamamlamistir
(Halfyard, 2007: 272-273).

Sequenza’lar arasindaki benzerliklere bakildiginda, idiyomatik bir virtiiozite konseptinin varlig
goriilmektedir. Berio, icrasi teknik acidan zorlu olsa dahi, enstriimanin dogal yapisiyla uyumsuz
hareketlerden kagindigini ifade etmistir (Wuestemann, 1998: 17-18). Berio bu eserde tremolo,
tambora ve rasgueado gibi gitara 6zgli olan teknikleri sikca kullanmis, bir gitarist besteci
olmamasina ragmen, teknik zorluklarin bir¢ogunu idiyomatik olarak sergilemistir. Tekrar edilen

ses perdesi, akorlar, #ill jestleri, homofonik ve lineer pasajlar, varligini ¢ok kisa ve uzun 6lgekli
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duyuran ses gruplari; eseri, i¢ ice gecmis katmanlarin bulundugu ii¢ ana bolgeye ayirirken,
karsimiza ¢ok boyutlu bir yap1 ¢ikarmaktadir. Berio’nun Sequenza serisi, teknik virtiidziteyi, ifade
Ozgiirligiiyle bulusturarak, enstriimanin sinirlarini zorlayan, bununla beraber idiyomatik yazimi 6n
planda tutan, yorumcuyu yaratimin asli unsuru haline getiren ve dinleme eylemini doniistiiren,

déneminin modern miizik diisiincesinin simgesel bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Problem Durumu

20. yiizy1l miiziginde yasanan koklii doniisiim, bestecileri geleneksel form ve anlatim bigimlerinin
dtesine gegmeye yonlendirmistir. Bu doniisiimiin dnemli temsilcilerinden biri olan italyan besteci
Luciano Berio’nun Sequenza serisi, solo ¢algi repertuvarinda dnemli bir yer tutmaktadir. Bu seriye
ait olan ve solo klasik gitar i¢in bestelenen Sequenza XI’, bestecinin ‘polifonik tiirde dinleme’
kavrami g¢ercevesinde ele alinmasi gereken bir yapiya sahiptir. Eserin miizikal materyalinin
organizasyonu ve niians semast, bu ¢alismanin 6nemli odak noktalarini olusturmaktadir. Sequenza
XI'in li¢ temel akorunun (a, B, I') motifsel tiiretme siirecleriyle islenmesi ve bu siireglerin eserin
biitiinsel yapisina etkisi, detayli bir analiz gerektirmektedir. Bu baglamda, Sequenza XI'in yapisal
biitlinliigiinlin, set teorisi analiz yonteminden yararlanilarak, bestecinin miizik diline iligkin
aciklamalar1 dogrultusunda analiz edilerek incelenmesi, bestecinin miizikal dili ve s6z konusu
eserin anlasilmasinda biitiinsel bir bakis agis1 sunmasi bakimindan, bu ¢alismanin temel gerekgesini

olusturmaktadir.

Problem Ciimlesi
Luciano Berio'nun Sequenza XI adli eserinde, "polifonik tiirde dinleme" kavramu ile iligkilendirilen
yapisal biitlinliik, eserin temel akorlarindan tiireyen motifsel organizasyon ve nilans semasi

baglaminda nasil ger¢eklesmektedir?

Alt Problemler

Yukarida belirtilen problem dogrultusunda elde edilecek bulgularin degerlendirilmesi amaci ile
asagidaki alt problemler olusturulmustur.

Sequenza XI'in temelini olusturan ii¢ akor (a, B, I') ve bu akorlarin set teorisi analizi, eserin motifsel
tiiretme siireglerine nasil bir temel saglamaktadir?

Eserdeki motifsel doniisiimler ve nilians semasi, "polifonik tiirde dinleme" kavraminin
algilanmasina nasil katkida bulunmaktadir?

Eserin biitiinsel yapisi, bestecinin miizikal diline iligkin agiklamalar ile nasil ortiismektedir?
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Amac ve Onem

Bu ¢alismanin amaci, Luciano Berio'nun Sequenza XI adli eserinin, bestecinin ‘polifonik dinleme’
kavrami ¢ergevesinde analiz edilerek, ¢ok boyutlu yapisal biitiinliiglinii olusturan iligkilerini ortaya
koymaktir. Eserin organik birligini saglayan motifsel tliretme ve doniisiim siireglerinin ortaya
konulmas1 hedeflenmektedir.

Calismanin 6nemi, 20. yiizyil solo gitar repertuvarinda 6nemli bir yer tutan séz konusu eserin,
yapisal bir analizinin sunulmasindan kaynaklanmaktadir. Sequenza XI {izerine bu kapsamda
yapilan detayli bir incelemenin, tilkemizdeki gitar literatiiriine katki saglamasi ve ayrica bestecinin
kompozisyon teknigi ve estetik anlayisinin daha iyi anlagilmasi agisindan, bu ¢alismay1 énemli

kilmaktadir.

YONTEM

Bu ¢aligmada, nitel arastirma yontemi benimsenmis ve konuya iliskin veriler literatiir taramast
yontemiyle toplanmistir. Aragtirma kapsaminda, Luciano Berio'nun miizik estetigi ve Sequenza XI
iizerine kaynaklar incelenmis, nitel olarak aragtirmaya katki saglayacak bilgileri toplama amaciyla
literatiir taramas1 yapilarak konuyla ilgili yerli ve yabanci kaynaklara ulasilmaya calisilmistir.
Kullanilan kaynaklarin biiyiik bir cogunlugu yabanci dilde olup, yurt dis1 kaynaklarin bir kismina
ise online veri tabanlari iizerinden ulagilmistir.

Literatiir taramasi sonucunda ulasilan veriler dogrultusunda, Sequenza XI'in kompozisyonel yapisi,
bestecinin miizik diline iliskin agiklamalar1 ve ‘polifonik dinleme’ kavrami temel alinarak, set
teorisi analiz yontemi ile incelenmistir. Bu baglamda, eserin temelini olusturan {i¢ akor (o, 3, I') ve
bu akorlardan tiireyen motiflerin (A, B, C) eser icindeki doniisiimleri, bestecinin kendi miizik diline
iliskin agiklamalar1 dogrultusunda orneklendirilmistir. Eserin yapisi incelenirken kullanilan set

teorisi analiz yontemi, ¢calisma kapsaminda ayr1 bir baslik altinda detaylandirilarak sunulmustur.

BULGULAR
Sequenza XI’deki Cok Boyutlu Yapisal Biitiinliigiin Analizi

Eserin tinisal, armonik ve kontrapuntal 6geleri incelendiginde, kompozisyonel biitiinliik, yapisal
tutarlilik acisindan, kesitler ve bolmeler arasindaki baglantilarin birbirleriyle olan iliskilerinde,
Berio’nun kullandig {i¢ temel akor dikkat cekmektedir. Par¢anin basinda arka arkaya duyulan bu

tic temel akorun, yapit icindeki degisik yansilari, farkli goriinlimleri, melodik ve armonik
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kullanimlarin1 agiklayabilmek ve 6nemini vurgulayabilmek amaciyla, sz konusu bu {i¢ akorun,
ses setlerinin (pitch class) ¢ikarilmasi ve asagida detaylandirilan set teorisi analiz yonteminin
kullanilmas1 faydali olacaktir. Her ne kadar parganin geri kalan kisminin set teorisi baglaminda
analizi bu calismanin konusu olmamakla beraber ii¢ akorun ses diinyasi, birbirleriyle olan iliskisi
ve aralik (interval) vektorleri, eserin biitiinlinde ve yapisal kurgusunda son derece énemli bir rol
oynamaktadir. Besteci, bu ses iliskilerinden yararlanarak, motif, ciimle, kesit ve bolmeleri
olusturan kurguyu gerceklestirmis ve ufak parcaciklardan olusan ancak boliinmesi zor olan bir
biitiinliige ulagmistir.

Berio’nun yarattig1 kompozisyonlarin, merkez fikrini daha rahat anlayabilmek adina, 1985 yilinda
David Osmond-Smith tarafindan ingilizceye ¢evirisi yapilan ‘Two Interviews with Rosanna
Dalmonte and Balint Andras Varga’ (1980-1981) roportajinda bestecinin sunmus oldugu
aciklamaya g6z atmamiz faydali olacaktir:

“Sanirim, olusum (formation) konusunu diisiinmek, formu diisiinmekten daha ilgingtir. Gergek
zenginlestirici bir deneyim, sabit ogelerden ziyade, olusumlarin siireclerini ve degisen seylerin
doniisiimiinii algilayabilmektir” (Schaub, 1989: 6).

Berio’nun bir diger beyani ise 1976 yilinda Davis Roth ile yaptig1 ve ‘Musical Opinion’ dergisinde

yayimlanan roportajidir:

“Daima, gereksiz fazlalik sorunu ile yiizlesmeyi denerim. Bunu, bir sonraki etkinligin (event)
beklentisini uyandirmak veya bu etkinligi bir hayal kirikligina doniistiirmek igin degil ancak her bir
olgunun, sesin ve siirecin yogun bir anlam ifade ettiginden emin olmak adina yaparim. Diger bir
deyisle, farkli zamansal boyutlarda baska algilara gonderme yapan “lokal” bir algi ortaya ¢ikar.
Gereksiz fazlaligin en temel bigimlerinden biri tekrarlamadir. Tekrarlamalar, genelde stilistik bir
kodlama seklinde ya da daha saplantili hallerinde, 6nemsiz olduklar1 zaman, anlamsiz bir kargasaya
diismemek i¢in kulanilir. Bahsetmis oldugum bu gereksiz fazlaliklar ve tekrarlamalar bazen benim
kaygilarimin merkezinde yer almaktadir” (Schaub, 1989: 6).

Bu kompozisyonel yaklasim, armonik, kontrapuntal, ritmik ve timisal kurguyu da
sekillendirmektedir. Pargaciklarin olusturdugu biiylik yapilar ve i¢ i¢e gecen katmanlar, kesit ve
bdlmeler kompozisyonel perspektif agisindan yogunlugun zaman zaman siklastig1 veya azaldigi
ama hep bir anlam teskil ettigi ¢ok boyutlu yapisal biitiinliigii olusturmaktadir. Biitiin bunlarin
basinda yukarida s6z edilen akorlarin ses bilesimlerini anlayabilmek i¢in atonal miizik analiz

yontemlerinden biri olan set teorisine deginmek yararli olacaktir.

Set Teorisi
Fonksiyonel iligkiler iizerine kurulu olan tonal miizik analiz yontemleri, 20. yilizyilda iiretilen

bir¢ok tonal olmayan veya ton merkezi bulunmayan eserlerin analizini zor kilmistir. Gegtigimiz
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ylzyilin ilk ¢ceyreginde A. Schoenberg’in temellendirdigi kabul edilen 12-ton teknigi ve besteleme
yontemi belki de tonaliteden sonraki en sistematik uygulamadir. Schoenberg’in temellendirip
gelistirdigi bu besteleme tekniginden once yazdigi eserler (Op. 11-25) arasindaki yapitlart ve
benzer nitelikteki farkli bestecilere ait olan yapitlar1 anlamak ve inceyelebilmek i¢in, miizik
teorisyenleri bazi yaklasimlar 6ne siirmiistiir. Bu teorisyenlerin baglicalar1 arasinda Paul Hindemith
(1895-1963), Howard Hanson (1896-1981), John Rahn (1944), David Lewin (1933-2003) ve
Robert Morris (1943) gelmektedir. Bu yaklasimlarin belki de en gegerlisi olarak kabul edileni
atonal teori veya ‘pitch-class set teori’ analiz yontemidir. Set teorisi, bir miizik parg¢asinin motif,
0l¢ii ya da ciimlesinde bulunan ses bilesimlerinin bir biitiinsellik ¢ercevesinde olusturuldugu ses
obeklerini ve bunlarin birbirleriyle olan iliskilerini anlamlandirmaktadir. Set teorisinde, tonal
analiz yonteminde kullanilan aralik isimleri (M3, T4, E5 vb.) yerine bir oktav igerisindeki her bir
kromatik sese rakam atanmaktadir. {1k rakam sifirdir (Tablo 1).

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

gosterilmemistir.

Notalar Rakamsal Degerler

Do/Si# 0
Do#/Reb
Re
Re#/Mib
Mi/Fab
Mi#/Fa
Fa#/Solb
Sol
Sol#/Lab
La
La#/Sib
Si/Dob 11

O 0 9 N bk WD

(=]

Tablo 1. Kromatik dizi iizerinden rakamsal degerler.
Bu analiz yonteminde s6z konusu ses gruplarini olustururken yapilan islemlere ve kullanilan

terminolojiye deginmek faydali olacaktir. Bu terminlojide karsimiza ¢ikan kavramlar; ‘pitch class
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set” (ses seti; bu terim besteci/kuramci Milton Babbitt tarafindan literatiire kazandirilmistir),
‘normal order/form’ (normal dizim), ‘inversion order/form’ (¢evrim dizim), ‘prime order/form’
(birincil/asal dizim), ‘interval vector’ (aralik vektorii) terimleridir. Bu c¢aligmada, genel gecer
olarak kabul edilen kavramlarin, anlasilma rahatliginin saglanmasi adina ingilizce terimleri

kullanilmastir.

Pitch Class Set

Motif, 6l¢ii, climle ve kesitler icerisinde yer alan, eserin biitiinliiglinii saglamaya temel teskil eden
ses Obekleri vb. parametreleri gruplandiran veya segmentlere ayiran bir analitik yOntemdir.
“Segmentlere ayirma islemi ¢esitli miizikal ogeleri géz oniinde bulundurmay gerektirir. Ses, ritim,
ctimleleme, ses bolgesi (register), tint tarafindan meydana gelen iliskilere dayali gruplamalardir”
(Kostka ve Payne, 2004: 512). Ses obekleri parganin polifonik ve homofonik yapisini
anlamlandirmak i¢in Onemlidir. En kompakt/dar siralama goz Onilinde bulundurulmadan
olusturulan ses Obeklerine ingilizce terminolojide ‘unordered pitch class set’ denmektedir.

Ornegin: Mi, La, Re, Sol, Si, Mi.

Normal Order

Normal Form olarak da isimlendirilen bu dizim bir ‘unordered pitch class set’ i¢inde yer alan
seslerin asagidan yukariya kompakt hale getirilmesidir. Ornegin tonal miizikten bildigimiz bir
major veya minor triad akorunun en kompakt bi¢imi akorun kok halidir (Do major akorunda: Do-
Mi-Sol dizilimi gibi). Bu islem i¢in dis sesler yani bir ‘pitch class set’ igindeki alt ve iist seslerin
birbirlerine en yakin aralik mesafesinde olmasi gozetilmektedir. Dis partilerin esit aralik mesafesi
icermesi durumunda, alt sesten sonra gelen ikinci sesin ilk sese olan yakinligi baz alinmaktadir.
Esitligin bozulmasi, alt sese yakinlik ilkesini g6z Oniinde bulundurarak takip eden aralik
iligkileriyle uygulanmaktadir (esitlik bozulana kadar iki, ii¢, dort vb. notalarin, en asagidaki sese
olan aralik yakinligidir). Bu énermeyi Amerikali miizik teorisyeni Allen Forte sunmustur. Ornegin:

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

Inversion Order
Normal form olarak belirlenen setin ¢evrim versiyonu birka¢ degisik yontem ile bulunmaktadir.
Bu yontemlerden biri, rakam olarak verilen degerlerin birbirleriyle olan ¢evrim iliskileridir. Bu

cergevede asagidaki tabloya bakmak faydali olacaktir (Tablo 2).
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Ana Rakamlar Cevrimleri
1 11

2 10

3 9

4 8

5 7

6 6

Tablo 2. Rakamlarin ¢cevrim karsilig.

Bu dogrultuda bir 6nceki sayfada normal form olarak verilen dizinin rakamsal ¢evrim karsiligi (5,
3, 1, 10, 8) olmaktadir. Bu rakamlarin ses karsiliklar1 asagidan yukariya siralandiginda Lab, Sib,
Reb, Mib, Fa notalarini vermektedir. Bu dizilim bileskesinin en kompakt hali ise Reb, Mib, Fa,
Lab, Sib (1, 3, 5, 8, 10) notalaridir. Dikkat edilecegi gibi normal formda yer alan ses diizeni ile
cevrim halinde yer alan dizilim bu drnekte birbirlerinin simetrik transpozisyonlaridir. Bu her zaman
karsimiza boyle bir sonug ¢ikarmamaktadir. Cevrimi ile normal dizimin esit olmadig1 durumda, en
yakin aralik iligkileri en kompakt hali ile kabul edilmektedir. Normal form ve ¢evrimi, birbirleriyle
iligkili setler olarak goriildigiinden, genellikle daha yakin aralik iligkilerini iceren ¢evrim
versiyonu, ses koleksiyonunun temel set dizisi olarak yorumlanmaktadir. Bu yapiya ‘best normal

order’ (en iyi normal siralanig) denmektedir.

Prime Order
Yukarida agiklanan dizimlerin baslangi¢c noktasinin sifir (0) rakamina indirgenerek s6z konusu
araliklarin, asagidan yukariya dizilimine prime form denmektedir. Yukarida gosterilen dizilimlerin

prime formu (0, 2, 4, 7, 9) Do, Re, Mi, Sol, La sesleridir.

Interval Vector

Bir set igerisinde yer alan seslerin birbirleriyle olan aralik iliskileri ¢er¢evesinde hangi aralik
iliskisinin daha yogun oldugunu ortaya koyan bir gostergedir. Bu yontemde, araliklarin ¢evrimleri
(M3=m6, M2=m7, vb.) birbirlerine esit kabul edildiginden, temel olarak rakamsal degerler 1-6
arasinda siralanmaktadir. Bu kavrami daha iyi anlatabilmek i¢in, tonal miizikte kullanilan aralik

isimleri secilmistir (Tablo 3).
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Aralik Isimleri Aralik Degerleri
Mindr ikili/Al Yarim perde

Major ikili/E3 Tam perde

Minor ligli/A2 Bir buguk perde
Major iicli/E4 iki tam perde

Tam (Miikemmel) dértlii/A3 Iki buguk perde
Artmig dortlii/E5 (Triton) Ug tam perde

Tablo 3.Aralik vektor cetveli.

Bunun digindaki araliklar birbirlerinin ¢evrimi kabul edildigi i¢in, en uzak aralik triton araligidir.
Buna bir 6nceki sayfada prime formu verilen setin aralik vektori 0, 3, 2, 1, 3, 0 seklindedir.
Boylelikle, bu ses kolleksiyonu i¢inde ‘0’ mindr ikili, ‘3> major ikili, 2” mindr {i¢ld, ‘1’ major
ticld, ‘3’ tam dortli, ‘0’ triton bulunmaktadir. Tabloda gosterilmeyen unison araligi sifira esittir.
Aralik vektoriinde sesin kendisini katlamasindan bagka bir nitelik tasimayan bu deger gosterilmez

(Kostka ve Payne, 2004, 511-519).

Sequenza XI’in Temelindeki U¢ Akor ve U¢ Ana Motif

Bu Sequenza’daki temel yapiy1 ve bunlarin olusturmus oldugu motifler incelendigi zaman, eserin
ilk ti¢ akoru ile dogrudan baglantili oldugu goriilmektedir. Bu akorlardaki M2 ve m2 araliklarinin
degisimi, T4 ve triton iliskisini saglayarak eserin temel ses materyallerini olusturmaktadir. Bu
akorlarin, sesleri arasindaki aralik iliskisini daha iyi anlayabilmek adina, Set, Inverted, Normal,

Prime formlar1 ve aralik vektorleri incelenmelidir.

i sy
| be

—_—
b

Nota 1. Sequenza XI'in ilk ii¢ akoru: ilk akor (a),ikinci akor (B), iigiincii akor (T).
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Sequenza XI’in Temel U¢ Akoru

a, eserin temel yapisini olusturan ii¢ akordan biri olmasiyla beraber eserdeki ilk akordur. Gitarin
bos tellerinden meydana gelen bu akor, dogal olarak icerisinde T4’lii iliskisini barindirmaktadir.
Bu T4’li iligkisi eser boyunca kendisini muhafaza eder. Boylelikle Berio’nun soziinii ettigi

idiyomatik yazimin, eserin igerisinde ne denli yogun oldugu goriilmektedir (Tablo 4).

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

Tablo 4. o. akorunun setleri ve aralik vektorii.

B, eserdeki ikinci akordur, a’nin aksine i¢erisinde m2 ve triton araliklarin1 barindirmaktadir. Bir

denge unsuru olarak icerisinde dort tane M2 ve ti¢ tane T4’1ii aralik iliskisine sahiptir (Tablo 5).

p Akoru Degerleri
(B) - Unordered PC Set (La, Do, Fa#, Sol, Re, Mi) 9,0,6,7,2,4
PC Set Normal Form 0,2,4,6,7,9
Inverted Form 0,10,8,6,5,3
Inverted Normal Form (Best Normal Order) 3,5,6,8,10,0
Prime Form 0,2,3,5,7,9
Aralik Vektori 1,4,3,2,3,1

Tablo 5. f akorunun setleri ve aralik vektorii.

I', eserdeki iiglincii akordur. a ve ’daki gibi icerisinde ii¢ tane T4’lii barindirmaktadir. o ve
akorlarinin yani sira I', icerisinde ii¢ tane m2 bulundurmasindan 6tiirii, m2 iligkisinin en yogun

oldugu akordur (Tablo 6).

I' Akoru Degerleri

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

Tablo 6. I" akorunun setleri ve aralik vektorii.

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

dolayli olarak iligki igerisindedir.

Sequenza XI’deki U¢ Ana Motif

Sequenza XI, icerisinde bulundurdugu kaleydoskopik (siirekli degisen) ii¢c ana motif ve bunlarin
yaratmis oldugu ¢oklu katmanlardan ortaya ¢ikan organik yapinin, polifonik bir biitiinliigiinden
olugmaktadir. Sirastyla A, B, C olarak adlandirilan bu motifler, daha 6nce bahsedildigi lizere, eserin
temel yapisinda biiyiik bir rol oynayan ilk ii¢ akorun (a, B, I') saglamis olduklar1 zeminin birer
iriintidiir. Eseri daha iyi anlayabilmek i¢in, bu {i¢ ana motifin icralarinda kullanilan teknikler ve

aralarindaki iliskiler g6z 6niinde bulundurulmalidir.

T2 T l" . 'Tﬁ

. R E{ElEl
§14 L

» rp P - p 6

Nota 2. Sequenza XI (Universal Edition, 1988, Wien), A motifi — birinci satir.

. . o " R._'_‘

gﬂ,ti&‘cgmeute violento /ﬁi: _'_‘

X EEA alE o x el
Ig - s ﬂx a . — ! e

ESHE E TN = A1 3

j.'f-—:::.l I

Nota 3. Sequenza XI, B motifi — ikinci satir.
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Nota 4. Sequenza X1, C motifi — dérdiincii satir.

A Motifi

Eserin basinda duyulan A motifi, akorsal yapilardan olugmasiyla birlikte, tambora ve flageolet
teknikleriyle harmanlanmaktadir. a,  ve I' akorlarimi direkt olarak icerisinde barmndirmaktadir.
Bunun disinda motifin devaminda goriilen diger akorlar o, p ve I'’dan tiiretilmis yansilar
sergilemektedir. Uciincii ( I') ve dérdiincii akorlarm en tiz sesi olan Mib ve Mi, m2 iliskisini
vurgulamaktadir. Berio bu motifte, giirliik esigini eserin geneline kiyasla oldukca diisiik tutmus ve

niianslar1 ‘piano’nun daha {istline ¢ikarmamis, yogunlukla pp ve p kullanilmistir.

B Motifi

B motifi ilk kez, ikinci satirda metronomun 60’a yiikselmesiyle goriilmektedir. Bu motif, tipk1 A’da
oldugu gibi akor yapilarindan olugmakta ve rasgueado teknigi ile sunulmaktadir. Eserdeki en
yiiksek giirliikk esigine sahip olan bu motif, sabit bir sekilde fortissimo olarak duyulmaktadir. B
motifindeki ilk iki akorun, A’daki a ve B akorlar1 oldugu goriilmektedir. Ancak burada o akorunun
bas Mi sesi ¢ikartilmis ve akor bes sesli olarak kullanilmistir. Ayn1 yerde bulunan {i¢iincii akor ise
B akoruyla iligkili olup bu kez s6z konusu akorun bastaki La sesi akordan ¢ikartilarak bes sesli hale
getirilmistir. Uglincii sirada gelen akorda dikkat cekici olarak, p akorunda yer alan Re notas1 yerine,
o akorunda yer alan Si notast kullanilmaktadir. Dordiincii akor, c¢ikartilan seslerin tekrar
duyurulmasi ve eklenen Fa notasi ile olusturulmustur. Ancak bu kez Fa# notasi akor diginda
birakilmistir. Bu isleme kisaca goz atildiginda, bes sese indirgenen o akorundan ¢ikartilan bas Mi
sesi ve liciincii akorda ¢ikartilan Re’nin yerine Fa notasinin eklenmesiyle dordiincii akorda tekrar
duyurulmaktadir. Bu islem takip eden akorlarda ve par¢anin genelinde de géze carpmaktadir yani
bir dnceki akordan ¢ikartilan ses veya sesler ¢ogunluka takip eden ilk akor veya ikinci akorda tekar

yerine koyularak duyurulmaktadir. § akorunun kendisi ve yansisi olan ikinci ve {i¢iincii akorlarda
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yer alan Mi-Fa# (M2) ve dordiincii akordaki Mi-Fa (m?2) iligkisi, eserde heniiz tanitimi yapilmamis
olan C motifinin habercisi niteligindedir. Yapittaki ilk ii¢ akorun ‘prime’ setlerine bakildiginda da
aym ozellik goriilmektedir. a: (0, 2, 4, 7, 9), B: (0, 2, 3,5,7,9), I': (0, 1, 3, 4, 7, 8). P akoruna
bakildiginda, o akorunda yer alan rakam 4’in 5’e ¢iktig1 ve rakam 3’{in eklendigi goriilmektedir.
I' akorunda ise 2 ve 9 rakamlar1 bir deger diismekte ve bu kez 5 kaybolurken 4 rakami geri

gelmektedir.

C Motifi

C, eserde yer alan ii¢lincii motiftir ve ilk defa doérdiincii satirin sonunda gelmektedir. Bu eserin
temelinde yatan m2-M2 iliskilerinin, net gdstergelerinden biridir. Bu motifin, eserdeki ilk 6rnegine
bakildiginda Mi, Fa, Mi, Fa# sesleri goriilmektedir. Besinci satirin sonunda, Re, Mib, Re, Mi-
natural seslerinden olusan farkli bir nota grubuyla karsimiza ¢ikan bu motifin, eserin devaminda
kendisini yogunlukla gdstermesinin disinda, barindirdigi notalar degisse dahi, sunmus oldugu

aralik iliskisi her zaman sabittir.
RH

|

Ced
~o

Nota 5. Sequenza X1, C motifi — besinci satir.

A ve B motiflerinin aksine, belirli bir giirliik esigine sahip olmayan bu motif, eser icerisinde genel
olarak kresendo veya dekresendo esliginde, ¢esitli niianslar ile birlikte kullanilmustir. icrasi genelde
sag el trill’leri ile yapilmaktadir, ancak tamaminin sol ile yapildig1 pasajlart da mevcuttur. Bazen
ise sol el #ill’i ile baglayan bu motif, sag el yardimiyla kullamilan tapping® teknigi ile
harmanlanarak karsimiza ¢ikmaktadir. i1k sayfanin ikinci satirinda yer alan ilk ii¢ sesli akor (Fa#,
Sol, La) aslinda C motifinin diger bir habercisidir. Bu akor kendisinden 6nce gelen Fa-natural
notastyla bir glissando ile baglidir. Biinyesinde m2 (Fa#-Sol), M2 (Sol-La), m3 (Fa#-La) ve
glissando ile gelen Fa-natural dahil edildiginde m2 (Fa-Fa#), M2 (Fa-Sol), m3 (Fa#-La), M3 (Fa-

La) araliklarin1 barindirir. m2-M?2 iligkisinin net bir sekilde duyuruldugu bu {i¢ sesli akor, eserin

5 Gitarda yaygin olmak tizere telli calgilarda kullanilan bir tekniktir. Sag el ile telleri cekmek yerine, perdelerin
Ustline baski uygulayarak tek bir devinim ile titrestirir. Halk miziginde kullanilan baglama calgisinda da selpe olarak
gecmektedir.
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tigtincli ana motifi olan C’nin bir 6nciisiidiir. Birinci kesitin ilk climlesi bu ii¢ sesli akor ile sona

ermektedir.

—a=
i

Nota 6. Sequenza X1, ilk ii¢ sesli akor — ikinci satir.

-

1

g

Nota 7. Sequenza XI, ii¢ sesli akorlar — altinct satir.
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Nota 8 Sequenza XI, C motifinin farkli kullanimlar: — besinci sayfa, besinci satir.

Bestecinin birbirleriyle iliskilendirdigi ve temel alinan a, B, I" akorlari, kompozisyon orgiitlenmesi
ve motifler arasi iligkide dikkat cekici bir 6zellik tagimaktadir. Bu ii¢ sesli akorun barindirdigi
aralik iligkisi, bu ve ileriki kesitlerde Berio’nun motifler arasi kullandigi bir yapi1 olarak
gozlemlenmektedir. Birinci sayfanin altinci satirinda tekrar gelen bu akordan sonra, ayni ses
grubunun bir tiirevi olan ‘La, Si, Do’ akoru goriilmektedir. Bu akor da ses iliskileri a¢isindan aynm

karaktere sahiptir.

Sequenza XI’in Analizinde Kullanilan Yardime1 Ogeler

Sequenza XI’in notasyonunda 0l¢ii ¢izgilerine ve Ol¢ii rakamlarina yer verilmemistir. Bu sebeple
eserdeki ilgili noktalari niteleyebilmek i¢in sayfa ve satirlari belirten rakamsal bir kisaltma yontemi
kullanilmaya karar verilmistir. Bu yontemde ilk rakam sayfayi, noktadan sonra gelen rakam ise

satir1 belirtmektedir. Ornegin birinci sayfanin iigiincii satir1 igin *1.3” ibaresi kullanilmaktadir.
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Ayrica eserde nitelenen bazi noktalar, ‘Berio: Sequenzas — Ensemble Intercontemporain’ albiimii
baz alinarak siire birimleri ile belirtilmektedir. Ornegin ikinci dakika otuz {i¢iincii saniye igin
(02.33) ibaresi parantezli bir sekilde kullanilmaktadir. Boylelikle agiklanan noktalari, hem eserin

partisyonu hem de ithaf edilen kisi Eliot Fisk’in yorumu ile takip etmek yararli olacaktir.

Birinci Bolme

Bu bdlme {i¢ ana kesitten olugsmaktadir. Berio, ilk kesitte eserdeki materyalleri sirasiyla tanitmistir.
Eserde temel olan {i¢ ana akor (a, B, I') ve li¢ ana motif (A, B, C) eserin ilk sayfasinda yer
almaktadir. Eserin acilis1 a akoru ile yapilmaktadir. Bu akor ile birlikte duyurulan Mi, La, Re, Sol,
Si notalar1 sonrasinda, Berio kromatik dizinin diger yedi notasini, sira ile takdim etmektedir.
Bdylece on iki sesin tamami1 sunulmaktadir. Eserdeki ikinci akor olan f ile birlikte Do, Fa#, liclincii
akor I' ile de Mib seslerini tanitmistir. Daha sonra ise sirasiyla, Fa, Sib, Do# ve en son olarak da
birinci sayfanin liglincii satirinda Sol# sesi takdim edilmistir. Berio, eserde kullandig1 kompozisyon
teknigi olarak kromatik dizinin on iki sesini kademeli olarak sunarken ayni zamanda bir akorda
bulunan ve takip eden akorda yer almayan nota veya notalar1 da genellikle bir sonraki akorda
tekrar duyurarak, eserin biitiinsel yapisini sekillendirmektedir. Bu olgu ise 6nceki sayfalarda B
motifinde yer alan akorlar incelenirken 6rneklendirilmistir. Eserde yer alan materyallerin tanitildig1
bu kesit, 2.3’te gelen tril/ yani C motifi ile son bulmaktadir (01:37). Buradan itibaren baslayan yap1
koprii niteligindedir ve 2.4’te duyulan C motifinin, x7’lik #ri/’inden sonra ikinci kesite kadar

devam etmektedir (01:50).
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Nota 9. Sequenza XI, trill ve koprii - ikinci sayfa, iigiincii satir.

Nota 10. Sequenza XI, C motifi - ikinci sayfa, dordiincii satir.
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2.4’te baslayan ikinci kesitte baskin olarak goriilen karakter A motifine aittir ve B motifinin bir
iiriinli olan rasgueado’larin ani ¢ikiglariyla birlikte harmanlanmistir. Berio bu kesitte yer alan
ciimlelerin arasinda ii¢ sesli bir akor kullanmustir. ilk defa 2.6°da gelen bu akor Re#, Do#, Sol#
seslerine sahiptir ve hi¢ bos tel barindirmamasi agisindan dikkat ¢ekicidir. Ciimlelerin kaliglarini
belirleyen bu akor bir nevi kadans niteligi tasimaktadir. Berio, climle sonlarma serpistirdigi bu
akoru, tutarlt bir sekilde piano niiansi ile kullanmis, bu sayede gerginligi diigiirmiistiir. Bu kesit
sahip oldugu karakteri hi¢ kaybetmeden, 3.3’te yer alan flageolet arpejler ve hemen sonrasinda
gelen, ayni ii¢ sesli akora kadar devam etmektedir (03:28). Ancak Berio, bu kesitin bir yansimasini,

kodanin ag¢ilisinda tekrardan duyurmaktadir.
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Nota 11. Sequenza XI, harm. arpej - iigiincii sayfa, tigtincii satir.

Ucgiincii kesit 3.3’te baslamaktadir ve baskin olarak goriilen karakter burada C motifine aittir.
Yogunlukla tekrarli notalardan olusan bu kesitte C motifinin bir iirlinii olan #ri/l’ler kesitin
tamamini kaplamaktadir. Bu kesitte duyulan tekrarli notalar, bir sonraki bélmenin ilk kesitinde
baglayan tremolo hareketine bir gonderme niteligindedir. 3.8’e kadar devam eden bu kesitin
sonunda, Do# flageolet ile ufak bir koprii baglamaktadir (04:13). Bu koprii, kesitte yogunlukla yer
alan tekrarli nota gruplarindan La, Re# (triton) notalarin1 6ne ¢ikartarak, 4.1°de gelen x4’liik La,

Re# hareketinin sonuna kadar devam etmektedir.
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Nota 12. Sequenza XI, Do# harm. ve képrii — iiciincii sayfa, sekizinci satir.
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Nota 13. Sequenza XI, kopriiniin bitisi — dordiincii sayfa, birinci satir.

Birinci Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar

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

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

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

Trill: [1. KESIT: 1.4, 1.5, 2.3], [2. KESIT: 2.4], [3. KESIT: 3.4(x2), 3.6, 3.8] Toplam 8.
Tambora: [1. KESIT: 1.1(x7), 2.2, 2.3(x2)] Toplam 10

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

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

Ikinci Bolme

Bu bdlmede ilk kesit 4.1°de satir sonunda gelen tremolo ile baslamaktadir (04:25). Buradaki
tremolo hareketlerinin ilk sesleri Sol, Sib, Sol#, Re#, Re-natural, Sol# notalarindan olugsmaktadir.
Bu ses dizgisi igerisinde barindirdigi dortlii aralik iligkileri bakimindan (a, B, I') akorlarinin bir
yansisi niteligindedir. Tremolo seslerinin dortlii araliklarla dizilimi: Sib-Mib (T4), Lab-Re (triton),
Re-Sol (T4). B akorunun dortlii araliklarla dizilimi: Mi-La (T4), La-Re (T4), Re-Sol (T4), Sol-Do
(T4), Do-Fa# (triton). Bu tim iliskisi B akorunun ses diinyasi ile tamamen Ortiigmektedir. 4.5°te
satir sonunda baglayan tremolo hareketlerinin ilk notalari sirasiyla, Sol-Do# (triton), Fa#-Do
(triton), Fa-Si (triton), Sib-Mi (triton), Sol#-Re (triton), La-Re# (triton) seklindedir. Ik bélmenin
iiclincii kesitinde yogunlukla tanitilan La-Re# (triton) aralii, bu kesitte yer alan tremolo
hareketinin temelini olusturmaktadir. Kesit, 5.4’te ard arda gelen C motifinin #ri// hareketleriyle
son bularak, 5.5’te satir sonunda (06:06) tambora ile birlikte devreye giren bir kopriiye kadar

devam etmektedir.
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Nota 14. Sequenza XI, yeni bolmenin baslangici — dérdiincii sayfa, birinci satir.

fi lo dl poco tratl.
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Nota 15. Sequenza XI, tambora ve koprii — beginci sayfa, beginci satir.

5.6’daki rasgueado ile ikinci kesit baslamaktadir (06:16). Bu kesit, eserdeki en uzun rasgueado

pasajini icermektedir ve besinci sayfanin sonuna kadar, B motifinin karakteri etkisindedir.

r
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Nota 16. Sequenza XI, rasgueado ve yeni kesit — besinci sayfa, altinct satir.

5.9’un sonunda aniden duyulan tambora hareketleri ile 6.1°in basinda bu kesit karakterini A
motifine teslim etmektedir. Kesitin devaminda A ve B motifleri artik i¢ i¢e gegmistir ve birbirlerini
ard arda takip etmektedir. 6.7°de gelen glissando’lu akorlar ile bir koprii baglamakta ve C motifine

ait olan bir trill ile (La, Sib, La, Si), bir sonraki bolmede girecek olan pasajin materyallerini

tanitmaktadir.
®
G immmm=ly S >

Nota 17. Sequenza XI, glissandolu akorlar — altinci sayfa, yedinci satir.

ikinci Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar
Flageolet: [1. KESIT: 4.5, 4.8, 4.9(x2),], [2. KESIT: 6.1] Toplam 5.
Bartok Pizzicato: [1. KESIT: 4.2, 4.3(x2), 4.4, 5.4(x3)] Toplam 7.
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Rasgueado: [1.KESIT: 4.4, 4.7, 4.8, 5.4], [2. KESIT: 5.7(x4), 6.2, 6.3(x4), 6.5(x2), 6.6(x4) 6.7]
Toplam 20.

Trill: [1. KESIT: 4.2, 4.9, 5.3(x2), 5.4, 5.5(x3)], [2. KESIT: 6.4, 6.5, 6.7] Toplam 11.

Tambora: [2. KESIT: 5.9(x2), 6.1(x5), 6.2(x5), 6.3(x2)] Toplam 14.

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

(4.5 p, mf, p), (4.6 <f, >p), (4.7 <f, <ft>p, <), (4.8 {>p, <>p), (5.1 f, p<ft>p), (5.3 >ppp, pp<ftf.p)
(5.4 p<t>p), (5.5 p, pp, mf)], [2. KESIT: (5.6 <ff), (5.9 >p, f, ), (6.1 f, f, >pp), (6.2 £><ff, £>)

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

Uciincii Bolme

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

kontrapuntal bir varyasyonu eserde duyurulacaktir.
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Nota 18. Sequenza XI- yedinci sayfa, birinci satir.

Bu bolmenin birinci kesitinin agilisina hazirlik eden glissando’lu akorlar, bu seferde 8.1°de ikinci
kesitin agilisinda bir koprii gorevi gormekte ve bu koprii, devaminda gelen tambora hareketi ile
son bulmaktadir. 8.1°in sonunda gelen tremolo ile ikinci kesit baglamaktadir (08:46). Bu kesit
gitarin akordunun kontrol edilmesi amaciyla, besteci tarafindan sonradan eklenen bir pasajdir.
Burada kullanilan tremolo, gitarin bos telleri lizerinden yapilir ve yorumcuya akord ile ilgili bir
fikir vermesi adina yardimci olmaktadir. Daha sonra sirasiyla gitarin Mi, Si, Re, La, Sol, Mi telleri

icin ayrica hazirlanmig tekrarl dlgiiler, bu kesitin ¢esitli yerlerinde konumlandirilmastir.
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Nota 20. Sequenza XI, yeni kesitin baslangici — sekizinci sayfa, birinci satir.
8.6’da (09:23), metronumun 60 olmasiyla birlikte C motifi devreye girerek kopriiyi
baslatmaktadir. Daha sonra eserde tekrardan duyurulacagini belirtildigi tizere 7.6’daki arpejler,
8.6’da karsimiza c¢ikmaktadir (09:26). 8.6’da baslayan bu koprii 8.9 yani sayfanin sonuna dek

devam etmektedir.

ba

Nota 21. Sequenza XI, Képrii ve Arpej — Sekizinci Sayfa, Altinci Satir.
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Uciincii Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar

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

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

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

Trill: [1. KESIT: 7.2,7.3,7.4,7.5, 7.6, 7.7(x2), 7.8], [2. KESIT: 8.6, 8.7, 8.8, 8.9(x2)] Toplam 13.
Tambora: [1. KESIT: 8.1(x2)] Toplam 2.

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

Dordiincii Bolme
9.1°de baslayan rasgueado’lar ile bu bolmenin ilk kesiti giris yapmaktadir (09:57). 9.5’in sonunda
(10:34) cift sesli bir kontrpuan isitilmektedir. Eserde yer alan tek kontrapuntal pasaj budur ve daha

onceden belirtildigi tizere, 7.6-7.9 arasinda tanitilan yapinin bir varyasyonudur.
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Nota 22. Sequenza XI, yeni kesitin baslangici — dokuzuncu sayfa, ilk satir

Sayfa sonunda kontrpuanin son bulmasiyla x4’liikk tekrarli bir 6lcti gelmektedir. 9.8”deki bu ol¢ii
ile birlikte yeni bir koprii baglamaktadir. Bu koprii, kendisinden sonra gelecek olan yeni kesitin bir

habercisidir ve igerisinde yeni kesitte var olan materyallerin ipuglarini tagimaktadir.
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Nota 23. Sequenza XI, ¢ift sesli kontrpuan — dokuzuncu sayfada besinci, altinci, yedinci ve sekizinci satirlar

Onuncu sayfa ile bélmenin ikinci kesiti baglamaktadir. Bu kesitte yogunlukla kullanilan Si, Sib
notalar1 kesitin ana karakterini olusturmaktadir. Ancak Si, Sib notalari {istiine kurulu olan bu diizen
eserde ilk defa tanitilmamustir. {1k olarak 7.6’daki arpejlerin temelini olusturan bu notalar, 8.6’da
ayni1 arpejlerin duyurulmasinin ardindan, 9.5°teki kontrapuntal pasaj ile farkli bir varyasyon ortaya
koymus ve son olarak da 9.8’de devreye giren koprii ile bu notalarin kullanimini siklastirarak
suandaki kesitin temellerini olusturmustur. Tekrarli nota gruplarinin ve beslemelerin yogunlukta

oldugu bu kesit, 10.6’da yerini bélmenin tigiincii kesitine birakmaktadir.

ba ;
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=

Nota 24. Sequenza XI, Yeni Kesit — Onuncu Sayfa, Altinct Satir
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10.6°da x4’liik tekrarli bir 6l¢ii sonrasi gelen besleme hareketiyle tigiincii kesiti baglamaktadir. B
ve C motiflerinin bir arada yer aldig1 bu kesitte, ikinci kesitten materyaller yer almakta ve ayn

sekilde tekrarli nota gruplarini yogunlukla barindirmaktadir.

Dordiincii Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar

Flageolet: [2. KESIT: 10.1], [3. KESIT: 11.1(x2), 11.2, 11.5] Toplam 4.

Bartok Pizzicato: 0.

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

Trill: [3. KESIT: 11.1, 11.2, 11.4] Toplam 3.

Tambora: [1. KESIT: 9.2(x8), 9.3(x6)] Toplam 14.

Niians: [1.KESIT: (9.1 £<ff), (9.2 >, p, £<p), (9.3 pp, mf>p, pp<ff), (9.4 >, <>ff, £<f¥), (9.5 {<ff,
p, f, ff, pp, <), (9.6 <ff, 1), (9.8 mf<, f£>)], [2.KESIT: (10.1 pp, mf<ff, mf<ff, mf<ff, mf<ff, mf<ff,
pp<tf), (10.2 f, mf<ff, mf<ff), (10.3 mf<ff, mf<ff, ff), (10.4 mf<ft, ff, mf<ff, {ff, mf<f¥), (10.5 ff,
mf<ff, ff, pp, mf<ff), (10.6 ff)], [3.KESIT: (10.6 {<ff, ff), (10.7 f, f<ff, f, £<ff), (11.1 pp, pp, mf),
(11.2 1, p, pp), (11.3 <ff, p>11<), (11.4 p, <), (11.5 1, p)]

Koda

Metronomun 50’ye diismesiyle birlikte koda baslamaktadir (12:44). Bu koda eserin ilk bolmesinin
carpik bir yansimasidir. Ik bélmenin ikinci kesitinden materyaller tasiyan bir agilis yapmaktadir.
A motifinin yogunlukta oldugu bu pasaj, B (La, Do, Fa#, Sol, Re, Mi) akorunun Do, Fa#, Sol, Re
(dis parti sesleri ¢ikartilarak) seslerini kullanarak koday1 baslatmaktadir. Daha sonra ise eserde
sik¢a kullanilan, Mi, Re#, La, Si, Mi seslerinden olusan bir baska akorun, Re#, La, Si, Mi sesleriyle
siradaki akoru olusturmaktadir. Dikkat edilirse dort sesli olarak kullanilan Do, Fa#, Sol, Re
akorunun alt iki partisinin (Do, Fa#) bir buguk perde tizlestirilmesi ve {ist iki partisinin (Sol, Re)
bir buguk perde peslestirilmesi (Mi, Si), bu akorun (Re#, La, Si, Mi) agik¢a f’nin bir tiirevi

oldugunu gostermektedir. Bu tiir gondermeler koda boyunca benzer sekillerde devam etmektedir.
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Nota 25 Sequenza X1, kodanin baslangici ve akorlar — on birinci sayfa, altinct satir
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12.4 itibariyle (buradaki metronom 72’dir), eserde siklikla kullanilan 6nemli motifler ve teknikler,
ard arda kisa bir gekilde tekrardan sunulmustur. Sergilenmeye devam eden bu yapilar, metronomun

git gide yavaglamasiyla birlikte eserin kapanisini gergeklestirmektedir.
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Nota 26. Sequenza XI, onemli yapilarin tekrar sunumu ve eserin kapanisi

Kodada Yer Alan Teknikler ve Niianslar

Flageolet: [11.7(x2), 11.8(x3), 12.1(x2) ve 12.1(5 sesli Harm. akorun 5 defa ¢alinmasi), 12.2(5
sesli Harm. akor), 12.3(x3) ve 12.3(5 sesli Harm. akor), 12.4, 12.5(x2), 12.6, 12.7] Toplam 22.
Bartok Pizzicato: [12.4] Toplam 1.

Rasgueado: [12.1, 12.4] Toplam 2

Trill: 0.

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

Niians: [KODA: (11.6 p, <f), (11.7 p, <mf, p), (12.1 <mf, mf>p), (12.2 <, <, <), (12.4 <ff, p), (12.5

mf, f<p<f, p<f>p), (12.6 £>pp, pp, mf>pp, p), (12.7 pp, p, mf)]
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Sequenza XI’deki Cok Boyutlu Biitiinsel Yapinin Gorsellestirmesi

Sequenza XI’de var olan yapilarin birbirleriyle olan iligkilerindeki dongiisel ve kaleydoskopik
fenomenler itibariyle, cok boyutlu biitiinsel yapiy1 ortaya ¢ikarmaktadir. Bu yapi incelendiginde
ufak parcaciklarin birbirleriyle olan dongiisel iliskileri goriilmektedir. Bu iligkilerin olusturdugu
ylizeylerin birleserek ve siirekli bagkalagarak daha biitiin bir yapiya eristigini, son olarak da i¢ ice
geemis olan bu yapilarin olusturmus olduklar1 ¢oklu katmanlarin birleserek tek bir viicutta yekpare
bir sekil aldig1 goriilmektedir. Bu bilgiler esliginde tiimdengelimci (dediiksiyonal) bir yaklagim ile
Sequenza XI’e bakildiginda; A, B, C olarak adlandirdigimiz {i¢ ana motifin, s6z konusu eserin
kompozisyonel biitlinliigiiniin olusumunda biiylik bir rol oynadig1 goriilmektedir. Bu motifler,
sahip olduklar 6zellikler dolayisiyla birbirlerine ait 6geler icermektedir. A motifi tambora teknigi
ile harmanlanan akorsal yapilardan olusmakta ve eserin biitiiniine oranla daha yumusak niianslari
barindiran sakin bir yapiya sahiptir. B motifi, A’ya benzer sekilde akorsal yapilardan olugmakta
ancak rasgueado teknigi ile eserdeki en yiiksek ses esigine sahip pasajlart igermektedir. C motifi
ise tekrarli nota gruplarinin yogunlukta oldugu pasajlar icermekte ve trill’ler ile
harmanlanmaktadir. Buna ek olarak C motifinde A ve B motiflerinde kullanilan niianslarin bir
birlesimi goriilmekte, bundan otiirli sabit bir ses esigi bulunmamaktadir. Bu motifleri olusturan
yapilar incelendiginde ise daha kiiciik parcaciklar olarak kabul edilen {i¢ ana akor (a, B, I')
karsimiza ¢ikmaktadir. o, B ve I' akorlar1 aynen {i¢c ana motifte oldugu gibi birbirleriyle ortak
ozellikler tagimaktadir. Ufak parcaciklarin olusturdugu yapilarin birbirleriyle olan etkilesimleri
sonucu ortaya c¢ikan bilesik yapilar ve bunlarin olusturdugu katmanlar, kesit ve boélmeler,
kompozisyonel perspektif agisindan yogunlugun zaman zaman siklastig1 veya azaldigi ama hep bir

anlam teskil ettigi cok boyutlu yapisal biitlinliigii olusturmaktadir.
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& Bartok Pizzicato
Tambora
. Rasguado

& Trill

Flageolet

Sekil 1. Tekniklere ait renkler.
Calismanin 6nceki boliimlerinde eserde yer alan niians ve baslica tekniklerin kullanildiklar: yerler
saptanmuis, ilgili bolmelerin hangi kesit ve satirlarinda olduklar1 belirtilmistir. Calismanin bu
kistminda ise eserde yer alan ilgili teknik ve niianslarin kullanimlar1 gorsellestirilmistir. Bu
gorsellerde yer alan her teknik i¢in farkli bir renk ve eserde kullanildiklar1 niianslara oranla bir

hacim belirlenmistir.
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Sekil 2. Eserde yer alan tekniklerin gérsellestirilmesi
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SONUCLAR

20. yiizy1l, miizik tarihinde estetik, teknik ve diisiinsel agidan koklii doniistimlerin yasandigi bir
donem olarak belirginlesmistir. Yaklasik iki bucuk asir siiresince, Bati miiziginin temelini
olusturan fonksiyonel tonalite anlayisinin ¢oziilmesiyle birlikte, besteciler yeni armonik sistemler,
bicimsel yaklagimlar ve ses organizasyonlari lizerine yogunlasmislardir. Bu baglamda 19. yiizyilin
ikinci yarisinda dogan ve 20. yiizyilin belli bir diliminde yasamis olan yenilik¢i diisiinceye sahip
bestecilerle basglayan doniisiim siireci, modernist estetigin olgunlagsmasiyla farkli yonelimlere
evrilmistir. Bu digiince zincirinin 6nemli figilirlerinden biri olan ve 20. ylizyiln ilk ¢eyreginin
sonunda dogan Italyan besteci Luciano Berio, ¢ok yonlii bestecilik anlayistyla, 20. yiizyil
miiziginin teknik ve poetik boyutlarina 6zgiin katkilar sunmustur. Farkl: tiir ve akimlarda eser veren
bestecinin, 6zellikle 1958-2002 yillar1 arasinda yazdig1 Sequenza serisi, her biri solo icra pratigine
odaklanan yapisiyla, 20. yiizy1l miizik diisiincesinin deneysel, ifadeci ve kavramsal niteliklerini
biitiinsel bigimde yansitan bir koleksiyon olarak degerlendirilebilir.

Serinin bir pargasi olan ve Amerikal1 gitarist Eliot Fisk'e ithaf edilen Sequenza XI, bu baglamda
ele alindiginda, yalnizca bir virtiiozite gosterisi olmasinin Otesinde, bestecinin kompozisyon
karakterini 6zetleyen poetik bir sembol niteligi tagimaktadir. Eserdeki siirekli doniisen miizikal
fikirler, i¢ ice gecen katmanlar ve odak i¢i-odak dis1 materyallerin etkilesimiyle ortaya ¢ikan
kompozisyon, ¢ok boyutlu biitiinsel yapiy1 olusturmaktadir. Berio'nun temel parametrelerinden
olan iist diizey virtiidzite, enstriimanin olanaklarini zorlayan ancak dogasina sadik kalan idiyomatik
yazim ve nihayetinde ¢ok katmanli bir polifonik dinleme bigimine yapilan vurgu, bu ¢ok boyutlu
biitlinsel yap1 Orgiisiiniin temel bilesenleridir. Eserin armonik dokusunun omurgasini olusturan
temel akor kiimelerine iliskin uygulanan set teorisi analiz yontemi, s6z konusu parametrelerin,
biitiinsellik ¢cercevesinde organik var oluslarini ve bestecinin nasil tutarli ve 6zgiin bir kompozisyon
anlayis1 gelistirdigini ortaya koymustur.

Eserde yer alan teknikle arasinda rasgueado kullaniminin son derece yogun oldugu goriilmektedir.
Ancak, bestecinin bu teknigi flamenko miizigine bir gonderme amaci ile degil, idiyomatik bir
kompozisyon biitlinliigli gayesi giiderek kullandig1 goriilmektedir. Eserde kullanilan gitar
tekniklerinin biitiiniine bakildiginda, yenilik¢i olarak nitelenen teknikler disinda aslinda yeni bir
ogenin varlig1 s6z konusu degildir. Baska bir deyisle, yapit yeni bir teknik anlayisi1 degil, yenilikei

bir teknik kullanim1 sunmaktadir. Legatolarin icrasinda sol ve sag elin birlikte kullanildig1 tapping
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teknigi ve tremololardaki otuz ikilik notalarin en kalin partide yer almasi buna bir 6rnektir ancak
gitar repertuarinda daha 6nce kullanim1 olmayan yeni dgeler degildir.

Sequenza serisinde ortak olan parametrelerden biri de virtiiozitedir. Yorumcuya ¢ok kisitlt bir
dinlenme noktas1 birakan bu eserler ortalama 10-15 dakikalik siirelere sahiptir. Kondisyon
acisindan zor olan Sequenza X1, virtiiozitenin hem teknik hem de miizikal yonden iist diizey oldugu
bir eserdir. Biitiin bu parametrelerin Otesinde, eserdeki yapilarin Orgilitlenme sekli ve
kompozisyonel biitiinliigii irdelendiginde, yogun bir sekilde varyasyon kullanim1 gézlemlenmistir.
Eserde yer alan 0gelerin tekrar tekrar farkli yansimalari ve ¢esitlemelerine yer verilmistir.
Sequenza’larin tamaminda ortak olan virtiidzite, ¢esitli yogunluktaki miizikal fikirler ve niianslarin
esliginde ile detaylandirilmistir. Eserdeki bu yaklagim, zorlu ve hizli pasajlardan kaynaklanan
teknik bir beceriden ziyade, miizikal fikir ve cesitliliklerin yaratmis oldugu bir virtiidzitedir.
Berio'nun tin1 arayisi, calgilarin kendi olanaklarini en iist diizeyde sergileyebilecekleri zengin
cesitlilikteki kompozisyonel yaklagimi amaclamaktadir. Boylelikle, bestecinin idiyomatik yazim
dili ile sekillenen kompozisyonel 6rgii, enstriimanlarin dogal yapilarina uygun bu ¢ergevenin digina
cikmaktan kagimmustir. Sequenza'lari anlamak ig¢in, eserdeki kontrapuntal dgeleri incelemekten
ziyade, eserin biitiinline hakim olan ve i¢ ige ge¢mis boyutlarin karsilikli iligkilerinden dogan
yapiya odaklanmak gerekmektedir. Coklu katmanlarin yarattig1 iliskinin, bu biitiinsel bakis ve
yaklagimin dogrultusunda, Berionun 'Polifonik Tiirde Dinleme' kavraminin, eserlerin
anlasilmasindaki merkezi 6nemi agik¢a ortaya cikmaktadir. I¢ ige gecmis bu boyutlar, niians,
tansiyon (gerginlik) esigi, farkli ses bolgesi (register), ritmik, armonik jestler, tekrar edilen nota ve
artikiilasyonlar gibi parametreler dogrultusunda, biitliinsellikten ortaya c¢ikan polifonik yapi,
Sequenza’larda var olan bélmeler ve bu bolmelerin aralarindaki iliskilerde saklidir.

I¢ ice gegmis bu miizikal boyutlar ve katmanlar, zaman zaman birbirlerinin ciimleleri ile kesiserek
i¢c ice gecmekte ve bir katmanin sonlanisi, digerinin dogal bir baslangicini olusturmaktadir. Bu
katmanlar veya boyutlar, kontrapuntal hatlar olarak yorumlandiginda, ortaya ¢ikan kompozisyon
oldukca zengin bir polifonik yapiy1 ortaya c¢ikarmaktadir. Berio, Sequenza serisinin ii¢ temel
bileseninden biri olan polifoni kavraminin, yiizeysel bir dinleme ve analiz yontemi ile
algilanamayacagini ve eserin derinliklerinde yer alan bu kurgunun, spesifik bir dinleme bi¢imi
gerektirdigini belirtmistir. Bu baglam ve bilgiler dogrultusunda, bestecinin 'Polifonik Dinleme

Uslubu' ile isaret ettigi dinleme bigiminin niteligi daha belirgin hale gelmektedir.
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Giiclii nlianslar, triton, m2/m9 (ve ¢evirimleri) aralik kullanim siklig1, artikiilasyonlar, vurgulanan
tekrarl1 notalar, rasgueado’lar, agilite ve ritmik yogunluk iceren pasajlar eserde tansiyonu arttiran
parametrelerdir. Giigsiiz nlianslar, flageolet, tambora, ritmik seyreklik, M2, m3, M3, T4 (ve
cevrimleri) aralik kullanim tercihleri, gorece lirik ve dinginlik i¢eren pasajlar ise eserde tansiyonu
diigiiren parametrelerdir. Bu parametrelerin ani ortaya ¢ikis, kaybolus, yarattiklari anlik odak igi-
odak dis1 olmalar; motif, ciimle, kesit ve bolmeler arasinda i¢ i¢e gecen katmanlarda kullanilan
kaleydoskopik ag oriintiisii, bir kompozisyon yontemi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu kaleydoskoplar ve i¢ ice gecen katmanlarin olusturdugu farkli boyutlar, eserdeki en kiigiik
hiicreden en biiylik form kurgusuna kadar, biitiiniin yasamsal temel yap1 taslari niteligindedir. Bu
da stirekli evrim gecirerek gelisen, sadece kiiclik bir organizmadan hayat bulan biiyiik 6lgekli
kompleks bir yapry1 karsimiza ¢ikartmaktadir. Eserdeki en kii¢lik organizmalardan biri olan ii¢ ana
akor (a, B, I'), bu biiyiik olcekli yapidaki en belirleyici dge olarak tespit edilmistir. Berio’nun
Sequenza serisi, yalnizca teknik virtiidziteye dayali solo eserler biitiinii degil, ayn1 zamanda
besteci-yorumcu iliskisini, enstriimantal karakteri ortaya g¢ikaran, hem farkli bir dinleme tiirii
(polifonik dinleme) 6neren hem de bu dinleme tiirii ile eserlerin algilanabilirlik/anlasilabilirlik
diizeyinin, nitelik kazanacagini ifade eden yenilik¢i bir miizikal diisiincenin yansimasi olarak
degerlendirilmektedir.

Eserin ¢ok boyutlu yapisal biitiinliigii irdelenerek, kapsamli akademik calismalarin ¢ogaltilmasi
onerilmektedir. Berio’nun biiyilk 6nem atfettigi polifonik katmanlar, idiyomatik yazim ve
virtiidzite kavramlari ele alinarak, Sequenza XI iizerine gitar yorumcularina yonelik performatif
akademik caligmalarin yapilmasimin yararli olacagi diisliniilmektedir. 20. yiizy1l solo ¢algi
repertuvarinda onemli yer tutan Luciano Berio’nun on dort sequenza’s1 arasinda yer alan arp,
piyano, gitar ve akordeon gibi polifonik calgi eserlerinin karsilastirilmali analizi yapilarak,
bestecinin ‘polifonik dinleme’ iislubu ve armonik doku olusumlarinin incelenmesi Oneriler

dahilindedir.
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EXTENDED ABSTRACT

Throughout history, artists have continually sought new pathways of thought, perspectives, and
modes of expression to convey their ideas. The 20th century witnessed an unprecedented
exploration and novelty in the arts. In the field of music, composers pursued new structural forms,
concepts, aesthetics, sonorities, harmonies, timbres, textures, and performance techniques.
Pioneers such as the Second Viennese School composers, Stravinsky and the Futurist artist-
composers deconstructed established norms, laying the groundwork for the period of intense
experimentation. It is within this vibrant context that the Italian composer Luciano Berio (1925-
2003), one of the eminent composers of the 20th century, made significant contributions.

Particularly, his Sequenza series emerges as a landmark for solo performance composition. This

study presents a detailed analysis of Sequenza XI for guitar (1988), which was dedicated to the
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American guitarist Eliot Fisk (1954). It argues that the work's profound structural integrity is
derived from a meticulous process of motivic derivation and transformation, culminating in a multi-
layered compositional design that constitutes a multidimensional form, a structure that intrinsically
demands a ‘polyphonic type of listening’ as defined by the composer.

The analytical methodology is based to traces the composition's organization from its fundamental
elements to its complex, overarching structure. The initial stage employs Pitch-Class Set Theory
to decipher the work's foundational harmonic units: the opening three chords, designated
analytically as a, B, and I'. This analytical approach is necessitated by the work's post-tonal
language. Each chord constitutes a distinct Pitch-Class set. The determination of these sets’ prime
forms and interval vectors reveals a dense network of pitches, including minor and major seconds,
perfect fourths, and tritones, which operate as the generative material for the entire composition.
These intervallic constructions serve as the primary source from which the work's pitch structure
is organically developed.

The subsequent stage of analysis demonstrates the propagation of this germinal material into the
work's primary musical idea constituents. The intervallic properties of the a, B, and I' chords give
rise to three principal motives (motifs), each exhibiting a distinct character and a specific
relationship to the guitar's idiomatic capabilities:

Motif A: Unfolds the chordal structures articulated through the percussive tambora technique and
the resonant quality of harmonics. It is situated within a subdued dynamic contour, establishing a
texture of sustained, resonant of simultaneous sound of pitches.

Motif B: Functions as a gestural antithesis, constructed from aggressive rasgueado strumming that
represents the peak of dynamic intensity. Its role is primarily punctuative and textural.

Motif C: Serves a linear and kaleidoscopic function, comprised of trills and reiterated note groups
that explicitly foreground the interaction between half and whole steps. Its identity is characterized
by fluctuating dynamics, often serving as a fresh, connective, and interweaving element between
structural events.

The findings of this research yield several critical insights. First, the use of extended techniques is
not employed for stylistic gestures but is wholly integrated into a self-sufficient idiomatic structure.
Their utilizations are governed by the internal logic of the composition's germinal material. Second,

the work's significant virtuosic demands are shown to be intrinsically linked to its formal design.
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The crucial viewpoints illuminate the practice of Berio's concept of ‘Polyphonic Type of
Listening’. The analysis confirms that the polyphony in Sequenza XI is not solely contrapuntal in
the conventional sense. Instead, it is articulated through the stratification and simultaneous
perception of interlocking structural layers. This stratified polyphony encompasses the complex
interaction of dynamic contours, the projection of the instrument’s ambitus, rhythmic densities and
articulated gestures within linear and harmonic transitional episodes. The formal design is
multilayered and kaleidoscopic; sections unfolded by one motif undergo seamless dissolution or
strategic superposition with others. This is further emphasized by a deliberate regulation of tension,
where parameters such as tritones and half steps heighten structural intensity, while perfect fourths
and harmonics (flageolet) provide moments of resolution and serenity.

In conclusion, this research establishes that the structural coherence, depth, and organic unity of
Sequenza XI emerge through kaleidoscopic elements within a comprehensive system, well-
organized compositional process, which gives rise to its perceived multidimensional form. This
formal concept is revealed here as a structural model, wherein a universe of musical material is
spawned from a minimal set of elemental particles. These particles are the three primary chords (o,
B, '), which function as essential germinal cells. Their specific intervallic content is organically
developed and recombined into distinct motifs (A, B, C). These motifs, in turn, operate as dynamic
units and identities whose interactions and collisions create the work's larger formal divisions or
episodes. The multidimensional quality of the form is characterized by a sense of vast, integrated,
and logically evolving system. This quality stems directly from the relentless transformational
rationale and the intricate, simultaneous interaction of the resulting compositional strata. The work
achieves a state of holistic integration not through narrative progression, but through a structure
that invites the listener to perceive the lineage of every musical event back to its seminal sources
and to apprehend the vertical integration of its layered dimensions. Sequenza XI stands as a
paradigm of how a compositional process and perceptual complexity coalesce into a unified artistic
approach, its multidimensional architecture fully realizing Berio's imperative for a deepened,

polyphonic engagement with the musical context.
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