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1889 PARIS DUNYA FUARI SONRASI CLAUDE DEBUSSY’NIN MUZiGi
VE SOLO PiYANO YAPITI: PAGODES, L.100 NO.1 (1903)

OZET

Bu calismada, Claude Debussy’nin 1903 yilinda yazdigi, 1889 Paris Diinya Fuari
sonrasina denk gelen Pagodes eseri incelenereck, bu eser araciligiyla Fuarin
Debussy’nin besteciligindeki etkileri aragtirilmigtir. Yenilik¢i ve cok perspektifli
muzik dili kullanimi ile diinyada ve Fransiz Ulusal Miiziginde 6nemli bir yere sahip
olan Claude Debussy, tam da bu donemde Richard Wagner sonrasi var olan baskin
Avrupa miizik diline alternatif olarak yeni bir miizik dili olusturma diisiincesindedir.
Oryantalist baglamda yeni bir sentez olanag1 saglayan Fuarim, bestecinin olugturmak
istedigi 6zgiin dile tam zamaninda hizmet edip etmediginin arastirildigi calismada,
Gamelan Miiziginin teknik Ozellikleri incelenmis ve Pagodes eseri analizi ile bu
ozelliklerin Debussy’nin eserlerindeki etkileri ortaya konmaya ¢alisiimistir. Yiizlerce
yildir bir¢ok bestecinin, eserlerinde ikinci el kaynaklardan faydalanarak kullandiklar
Avrupa disi1 ses diinyasi, Fuar sayesinde Debussy i¢in artik ilk kaynak haline gelmistir.
Calismada bestecinin miizikal dilini olusturan diger bilesenlere de deginilmis, ancak
Debussy-Fuar iliskisi 6ncelikli olarak ele alinmistir. Fuar dncesi ve sonrasi eserleri
arasinda olugmasi olas1 olan iislup farkliliklar1 konusundaki arastirma sorusu, daha
once yapilmis olan tartismalar incelenerek cevaplanmistir. Eser analizi, sonorite, form,
ritim, diziler, tempo ve giirliik terimleri 6geleri incelenerek yapilmistir. Calisma bu
dogrultuda, dort ana bolimden olusmaktadir. Birinci boliimde g¢aligmanin amaci,
kapsami ve yontemi ele alinmistir. ikinci béliimde, sergicilikten diinya fuarlarina
uzanan siirecte, on dokuzuncu ylizyilin tarihi arka plani, 1851-1900 yillar1 arasinda
diizenlenen tiim diinya fuarlar1 ve fuarlar baglaminda somiirgecilik, oryantalizm ve
egzotizm kavramlar1 da irdelenmistir. Uglincii Boliimde ise, Debussy’nin Gamelan
Miizigi ile karsilagsmasi ve fuar dncesi miizik bilesenleri incelenerek donemin sanat
akimlari ile olan iliskisi ele alinmigtir. Son boliimde Gamelan Miiziginin 6zellikleri ve

bestecinin Gamelan dgelerini kullanarak solo piyano i¢in besteledigi Pagodes eserinin

xii



analiz edilmesi ile tiim bu bilesenlerin eserlerine nasil yansidigi ortaya konmaya

calisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Claude Debussy, 1889 Paris Diinya Fuari, Gamelan, Pagodes,

Oryantalizm, Izlenimcilik.
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THE MUSIC OF CLAUDE DEBUSSY AFTER THE 1889 PARIS WORLD
FAIR AND SOLO PIANO WORK: PAGODES, L.100 NO.1(1903)

ABSTRACT

In this study, the Pagodes works written by Claude Debussy in 1903 after the 1889
Paris World Fair were examined, and the effects of the Fair on Debussy's composition
were investigated through this work. Claude Debussy, who has an essential role in the
world and French National Music with his innovative and multi-perspective musical
language, is in the idea of creating a new musical language as an alternative to the
dominant European music language that existed after Richard Wagner. It has been
investigated whether the Fair provides a new synthesis opportunity in the orientalist
context and serves the original language that the composer wanted to create just in
time. In addition, the technical features of Gamelan Music were examined, and the
effects of these features on Debussy's works were tried to be revealed with the analysis
of the Pagodes work. The non-European sound world, which many composers have
used for hundreds of years by using second-hand sources in their works, has now
become the first source for Debussy, thanks to the Fair. In the study, other components
that make up the composer's musical language are also mentioned, but the Debussy-
Fair relationship is considered a priority. My research question on the possible stylistic
differences between the works before and after the Fair was answered by examining
the previous discussions. The analysis of the piece was made by examining the
elements of sonority, form, rhythm, scales, tempo, and loudness. In this direction, the
study consists of four main parts. In the first chapter of the study, the scope and method
of the study are discussed. In the second part, the concepts of colonialism, orientalism,
and exoticism in the context of the historical background of the nineteenth century.
Additionally, all the world fairs and fairs held between 1851-1900 in the process of
exhibitionism to world fairs are examined. In the third part, Debussy's encounter with
Gamelan Music and his relationship with the art movements of the period are discussed

by examining the music components before the Fair. In the last section, the
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characteristics of Gamelan Music and the Pagodes piece that the composer composed
for solo piano using Gamelan elements were analyzed, and it was tried to reveal how

all these components were reflected in his works.

Keywords: Claude Debussy, 1889 Paris World's Fair, Gamelan, Pagodes,

Orientalism, Impressionism.
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1. GIRIS

Yirminci yiizy1l Fransiz Ulusal Miizigi’nin en yenilik¢i ve 6zgiin isimlerinden biri olan besteci
Claude Debussy’nin, 6grencilik yillarimdan beri hayrani oldugum miizigi ve 2019 yilinda Paris
Fuar alaninda arastirmaya basladigim 1889 Paris Diinya Fuari bu iliskiyi kurmamda ve tez
konumu belirlememde yardimci unsurlar oldu. Ilk arastirma sorum, Paris Diinya Fuarinin,
Debussy'nin yaratmak istedigi miizikal iisluba hizmet edebilecek ve Richard Wagner sonrasi
var olan Avrupa miizik dilinden onu s1yirabilecek bir ¢ikis noktasi olup olmadigiydi. Wagner'in
besteciliginin kendinden sonraki bestecilerde yarattigi kriz ortami, Paris Diinya Fuarmdaki
sanatsal siire¢ yaninda, pazar paylasimi odakli ticari, politik ve teknolojik ortam g¢aligmaya
baslarken sahip oldugum 6n kabullerdi. Sembolizm, Empresyonizm, Avrupa’nin batili olmayan
iilkelere olan somiirgeci bakis agisi ile olusan Oryantalizm-Egzotizm kavramlar1 ve Gamelan

miizigi ile ilgili yapilan ¢alismalar sirasiyla aragtirma yol haritami olusturdugum alanlar oldu.

Bir diger soru ise, Barok donemden bu yana Avrupa dis1 ses diinyasini kullanan batil1 besteciler
ile Debussy arasinda, gelenekten gelen ikincil aktarim ve fuarda elde edilen birebir temas
faktoriinlin nasil farklar yaratabilecegi idi. Arastirmalarima ilk 6nce Debussy ve Paris Diinya
Fuarlari ile olan iligskisine odaklanarak basladim. Fuar sonrasi eserlerinde daha fazla karsimiza
cikan oryantalist 6gelerin, ritmik katmanlamalarin, pentatonik dizilerin, zaman dongiilerinin,
Fuarin Endonezya Pavyonunda karsilastigi Gamelan Miizigi sonrasinda gozle goriiliir sekilde
arttigin1  gérdiim. Bu baglamda calismanin ilerleyen boéliimlerinde, Diinya Fuarlarina
Oryantalizm, Egzotizm ve Somiirgecilik perspektiflerinden bakilmis ve bu kavramlar ortaya
konmaya ¢aligilmistir. Analizlere basladigim sirada yalnizca Fuarm etkisiyle ortaya ¢iktigina
emin oldugum yeni bestecilik tislubunun, ¢aligmanin sonlarina dogru bunun Debussy’de zaten
var olan tekniklerin ustaca bir araya getirildigi diisiincesi ile yer degistirdi. 1900 sonrasi
eserlerindeki yeni tekniklerin ayni eserin iginde var olan eski tekniklerden daha baskin olmasi
bu diisiincemi uzun bir siire desteklemis ancak ¢aligmanin sonlarina dogru, Debussy-Gamelan
iizerinde yapilan Onceki caligsmalar 1s1ginda bunun yalmizca Debussy tarafindan bilingli
yapilmis bir asimilasyon ¢alismasi oldugu kararina vardim. Debussy ile birlikte ¢cagdasi olan
bircok Fransiz besteci de Fuarda birebir temas yoluyla Dogu Miizigi ve kiiltiirii ile karsilasma
firsatin1 yakalamis olsa da bu Ogeleri eserlerine ustaca tasiyan en onemli besteci Claude
Debussy olmustur. 1890’lara kadar Debussy’nin miizik dili biiyiik 6l¢iide Romantik Alman
Miiziginin geleneksel etkileri altindadir. Ozellikle 1888-1889 Almanya seyahatlerinde
operalarini ilk kez dinledigi Richard Wagner’in bestecilik teknikleri, tiim hayat1 boyunca

eserlerinde aralikli olarak kullandigi, kalic1 bir etki yaratmistir. 1862 yilinda dogan Debussy’nin



miizik dilinin gelismeye baslamasi ile 1890’lardan itibaren Paris ve gevresinde Izlenimcilik ve
Sembolizm akimlarinin yayilmaya baglamasi aynt doneme denk gelmistir. Boylelikle artik yeni
bir miizik dili kurma g¢abasinda olan Debussy, bu durumu da ustalikla degerlendirmeyi
basarmistir. Ayni siirece denk gelen 1889 Paris Diinya Fuarinda, ‘‘Gamelan’’ miizigi ile ilk
karsilagmasinin ardindan sik sik ziyaret ettigi Endonezya (Cava) Pavyonu, yaklagik altmis
Cava’linin yasadig1 bir koy seklinde diizenlenmisti. Ziyaretcilere her giin miizik ve dans
gosterilerinin yapildigr bu agik hava sergisini defalarca ziyaret eden Debussy’nin arkadasi
Robert Godet, bestecinin bu egzotik kiiltiire olan hayranligini su climlelerle ifade etmistir;
““Debussy i¢in fuarda gecirdigi en verimli saatler Cava pavyonunda vurmali ritmi dinleyerek
gecirdigi saatlerdi’’. Brent Hugh, aslinda Debussy’nin Gamelan enstriimanlarmi ilk kez
1887’de Hollanda hiikiimetinin Paris Konservatuvarina hediye edisi ile rastladiginin muhtemel
oldugunu belirtmistir. Ancak yerli miizisyenler tarafindan ¢alinan Gamelan Orkestras: ile ilk
kez Fuarda karsilasmistir. Bu karsilasmanin Oncesinde de sonrasinda da Debussy
kompozisyonunda degismeyen en 6nemli unsur, eserlerinde tin1 yaratma fikrini en 6nde gelen
amag olarak gérmiis olmasidir. Bu yoniiyle de yarattig1 6zgilin miizik dili ile geleneksel miizik
anlayisii asmay1 basarmis ve Ge¢ Romantik donem miiziginden, yirminci yilizyillin modern
miizigine gecisin bir sembolii olmustur. Yukarida anlatilanlar dogrultusunda, Paris Diinya
Fuari—Debussy iliskisi 6n planda tutularak hazirlanan c¢alismanin, sonraki Debussy

aragtirmalarinda basvurulan bir kaynak olmasini diliyorum.

1.1.Tezin Amaci

Calismanin amaci, Fransiz besteci Claude Debussy’nin 1889 Paris Diinya Fuari ziyareti
sirasinda karsilastigi Gamelan miizigi sonras1 miizik diline katilan dgelerin incelenmesi ve bu
ogelerin miizikal tslubunda degisiklik yaratip yaratmadiginin saptanmasidir. Bu arastirma
sorusuna cevap ararken ilk yola ¢ikis noktam miizik tarihinde kendinden sonraki kusaklar i¢in
kritik bir ortam biraktigina inandigim iki dnemli Alman besteci olan Ludvig Van Beethoven ve
Richard Wagner’in varligidir. On dokuzuncu yiizyilin sonlarma dogru Wagner’in miizigi,
Debussy nin bestecilik tislubu i¢in bir kriz noktasi olusturmaya baslamistir. Debussy, Wagner’e
olan hayranligina ragmen, stil olarak onun ¢izgisinde devam edemeyeceginden emin olarak bir
¢ikig noktasi aramaktadir. Yiiz y1l doniimiiniin ve yaratacagi bunalim ortaminin da siirece eslik
edecegi doneme ramak kala Paris Diinya Fuari, Alman geleneginin bulagsmadigi bir alandir ve
fuarda Cava Pavyonunda tanik oldugu Gamelan Miizigi, Debussy icin bir ¢ikis noktasi
olusturmustur. Calismada ayni zamanda, Diinya Fuarinin yarattifi teknolojik ortamin ve

Avrupa dis1 ses diinyasiyla birebir temas etme firsatinin Debussy’nin eserlerinde nasil hayat



buldugunu, Oryantalizm ve Egzotizm kavramlariyla bir arada tartigsarak fuar sonrasi eserlerinde
olusan tslup degisimine 151k tutmak da hedeflenmistir. Calismada, bestecinin Gamelan Miizigi
ogelerini kullanarak besteledigi en 6nemli solo piyano eseri olan Pagodes analiz edilerek, yeni
ogelerin Debussy’nin besteciliginde nereye konumlandigimi ve bu sayede bestecinin 6zellikle
Wagner’den sonra olusturmak istedigi 6zgiin miizik {islubuna olan katkilarin1 saptamak
amaglanmaktadir. Bu baglamda ayn1 zamanda, Paris Diinya Fuarlariin tarihsel siire¢ i¢indeki
yeri ve donemin miizik ortamina olan etkisinden bahsedilerek konu hakkinda sinirli olan Tiirkge

literatiire katki saglamak hedeflenmektedir.

1.2.Tezin Kapsami

Bu ¢alismada, yukarida belirtilen amag¢ dogrultusunda 1889 Paris Diinya Fuarinin, Debussy’nin
fuar sonrasi doruk noktasina ulagan 6zgiin miizik diline olan etkisi odaga alinmistir. Calismada,
somiirgecilikten diinya fuarlarina uzanan siirece ve Debussy’nin fuar Oncesi ve sonrasi
eserlerindeki miizikal dilin 6zelliklerine Oryantalizm perspektifinden bakilmis, bestecinin bu
dili olusturmasina katkida bulunan akimlar, sanatsal ve tarihsel agidan ele alinmistir. Ardindan,
bestecinin Fuar sonrasi Oryantalist dgeleri miizik diline katisi, Pagodes baslikli eseri

araciligiyla incelenmistir.

1.3.Tezin YOntemi

Bu ¢alismaya, 1889 Paris Fuarinin, Claude Debussy'nin yaratmak istedigi miizikal Gsluba
hizmet edebilecek ve Wagner sonrasi var olan Avrupa miizik dilinden onu siyirabilecek bir
cikis noktast olup olmadigi konusundaki arastirma sorusunun cevaplanabilmesi amaciyla,
arastirmaya dair genel g¢er¢evenin olusturulmasi ile baglanmigtir. Bu g¢ergeve belirlenirken,
kavramsal arastirmalar, literatiir taramasi ve analiz i¢in gerekli 6n calismalar yapilmistir.
Ardindan, 1889 Paris Diinya Fuari, Claude Debussy iizerine kaleme alinmis Tiirkce ve Ingilizce
literatiir taramas1 yapilmis; Pagodes baslikli eseri analiz edilmistir. Debussy ilk donem
eserlerinde kullandig1 yenilik¢i yapiya ragmen, tonal diziler, tonal armoni ve fonksiyon
iligkileri ve tempo i¢inde akip giden sade ritimler kullanmistir. Ge¢ donem eserlerinde ise tonal
dizilerin yaninda, modal ve pentatonik diziler, eksen hissini kaygan hale getiren armonik yap1
ve hangi enstriiman i¢in bestelemis olursa olsun vurmali saz etkisi yakalamaya calistig1 ritimler
kullanmistir. Analizler yapilirken, kisisel kompozisyon egitimim ve Dog¢. Dr. Mesut Erdem
Cologlu’nun doktora tezinden faydalanilmistir. Analizler, sonorite, form, diziler, tempo, giirliik
terimleri ve ritimler iizerinden yapilmis, elde edilen bulgular, sonucglar bdlimiinde

degerlendirilmistir. Calismada analizi yapilan eserin notalart Mimar Sinan Giizel Sanatlar



Universitesi Istanbul Devlet Konservatuvar Kiitiiphanesi ve www.imslp.com adresinden

alinmistir.



2. DUNYA FUARLARINI HAZIRLAYAN SUREGTE XIX. YUZYIL TARIiHi ARKA
PLANI

Orta ¢ag miizik anlayigina bakildiginda, Romantik donem olarak adlandirilan donemin sonuna
kadar genel olarak Bati Avrupa Merkezli baglayip gelisen g¢oksesli miizik yaklasimi on
dokuzuncu yiizyilin sonunda degismeye baslamis ve miizikteki degisim ve yenilik hareketleri
her ne kadar tarihsel ¢aglar ve donemler icerisinde kademeli bir sekilde gerceklesse de artik
hizli ve siirekli bir degisim s6z konusu olmustur. Nitekim miizik alaninda bir¢ok sanatg¢inin
miizikte adeta bir kirilma seklinde tanimlamis oldugu bu degisimin, gecmiste oldugu sekilde
miizik digsinda da belirli sebepleri s6z konusu olmaktadir. Aydinlanma ve Fransiz Devriminin
etkileriyle baglayan bu degisimin devaminda yeni kesifler ile birlikte Sanayi Devrimi gelmis ve
sonrasinda ulus-devlet modeli ve modernlesme ile birlikte devam eden bir siire¢ baslamistir.
Dolayisiyla, yasadigi degisimlerin yaninda birtakim faktorlerle iliskisi olan ve bu faktorlerden
etkilenen miizik de insanlarin degisimleri ve gelisimleri sonucunda degismek durumunda

kalmaktadir.

Tarim ve ticaret toplumundan sanayi toplumuna ge¢isin yasandigi, toplumsal ve ekonomik
yagsamda kokten doniisiimlerin olustugu, makine teknolojisine gecilip bu alanda hizl
gelisimlerin meydana geldigi, on sekizinci yiizy1l ortalar1 ile on dokuzuncu yiizyiln ilk yarisi
arasindaki donemi kapsayan Sanayi Devrimi, fuar olgusunun gelisiminde bir kirilma noktas1
olarak degerlendirilebilir (Altun, 2003: 25). On sekizinci ylizyilin ortalarinda teknolojik
alandaki buluglarin {iretimi desteklemesi ile baslayan makinelesme, Sanayi Devrimi’ni
beraberinde getirmistir. Ulusal ekonomileri tarima ve ticarete dayali toplumlari, ‘‘makine’” ve
““teknoloji’’ temelli sanayi kapitalizmi ile kars1 karstya getiren, tiim devrimlerde oldugu gibi

[3

hizli gergeklesen, ‘‘yeniden yaratmak icin yikici olan’” bu degisim, tim diinya toplumlarini
maddi ve manevi olarak etkilemis, sadece teknoloji alaninda degil, sosyo-ekonomik ve kilturel
alanlar dahil olmak {izere tiim alanlarda geri doniilmez degisimlere sebep olmustur.

Sanayilesme ilk olarak Ingiltere’de baslamis ve sonrasinda tiim diinyaya yayilmistir.

Yasanan tiim bu hizli degisimlerle on dokuzuncu yiizyilin ortalarma gelindiginde Ingiltere,
sanayi ve paralelinde getirdigi ekonomik biiyiime sayesinde diinyanin en giiglii iilkesi
konumuna gelmistir. Bununla birlikte bu donem igerisinde yasanilan gelismelerin tamaminda
aslinda sanata ve kiiltiire de yon veren bir degisimin gozlemlendigi ifade edilebilir. Nitekim
yasanilan devrim ile birlikte ulus devlet bilincinin yerlesmesi aslinda o devletin belirli birtakim
kiiltiirlerinin de yeniden sekillenmesi anlamina gelmektedir. Bagimsizligimi kazanarak

uluslararas1 arenada giiglii olmak isteyen milletlerin yeni bir devlet modeli cergevesinde



bilimsel, siyasal, sanatsal ve kuiltirel anlamda da gtcli olabilmeleri gerekmektedir. Bunu
basarabilen yonetim modellerinin de 6zellikle sanat alaninda daha ileriye gidebilmesinin de 6nii
acilmis olacaktir. Dolayisiyla uluslararasi fuarcilik alaninda da iilkelerine ait kiiltiirlerin
tanitilmas1 ve yasatilmasi amaciyla toplumlarin farkindaliklarinin artmasi ve fuarcilik alaninda

daha fazla yatirim yapilmasi da 6nemli bir siire¢ haline gelmektedir.

Boylelikle insanoglunun yasadigi ilk zamanlarda mevcut olan kiigiik kasaba ve kent pazarlari
ile birlikte baslayan siire¢, yerini panayirlara ve sergilere birakmis; on dokuzuncu yiizyildan
itibaren ise Sanayi Devriminin de etkisiyle mal ve iirlinlerin adeta bir tanitim mahali seklinde
uyarlanan sergilerin giiniimiizde modern fuarcilik alaninda temel degiskenleri olusturdugu da

soylenebilecektir (Korkmaz ve Eken, 2013).

Fuarciligin tam anlamiyla anlasilabilmesi i¢in Oncelikle fuarciligin ¢ikis noktalarinin ele
alinabilmesi 6nem arz etmektedir. Bu bakimdan fuarlarin baslangicinda sergicilik geleneginden
bahsetmek dogru olacaktir. Giliniimiizde sergilerin, sosyal, siyasi, kiiltiirel ve ekonomik
anlamda tilkelerin kalkinmiglik gostergelerinden birisini ifade ettigi ve devletlerin komsularina
ve tiim diinyaya yaptig1 bir glic ve govde gosterisi olarak onemli bir yer tuttugu sdylenebilir
(Sahin, 2013: 191). ilkcaglardan beri insanlar, ihtiyaglarindan daha fazla olan tiim mallarini,
takas ya da satis yoluyla elden ¢ikarmislardir. Tarihsel siire¢ icerisinde, bizi sanat ve ticaret
olarak iki farkli kategorideki fuar mantigina gétiiren bu yagsam bi¢imi, sanayi devrimi ile birlikte
yeniden bi¢gimsel doniisiim gecirerek diinya fuari organizasyonlara doniismiistiir. Bununla
birlikte, on sekizinci yiizyilm en énemli ihtilallerinden Fransiz ihtilali’nin 1789°da baslamasi
ve tim diinyay1 devrime gotiirmeyi hedefleyen bir diisiince yapisi olarak yayginlasmasi
Avrupa’dan Giiney Amerika, Bat1 Asya ve Hindistan’a dek siirekliligi olan toplumsal ve siyasi

hareketlilik donemini de beraberinde getirmistir (Siiliin, 2020: 521).

Aslinda, tiim katilimcilar igin diinyay1 bir ¢ati altinda toplamak anlamina da gelen fuarlar,
toplumlar arasi kiiltiirel ve ekonomik etkilesimlerin gergeklesmesine yonelik faaliyetlerin
gelismesi ile birlikte kendisini gdstermeye baslamistir. Toplumlarin kendi kiiltiirlerinin diger
toplumlara tanitilmast ve ekonomik anlamda aligverislerin yapilmasi da yine fuarlar ile
siiregelmistir. Bu cergevede, fuarlarin ticari ve kiiltiirel niteligi ile toplumlar arasi iligkilerde

onemli bir rol oynadig: ifade edilebilir.

Diinya Fuarlari, uluslarin iiretimlerini ve basarilarin1 sergilemek icin tasarlanmis biiytlik
uluslararasi sergiler olarak da tanimlanmaktadir. Diizenlendigi ilk glinden beri fuarlar, sanatsal,

kiiltiirel, teknolojik ve ekonomik alanda insanliga yenilikleri tanitan en biiylik somut



etkenlerden olmustur. Diinya Fuarlarmin ilki 1851°de Londra’da diizenlenmis ve bu fuarla
birlikte sonrasindaki tiim fuarlar, her diizenlendiginde milyonlarca ziyaret¢iye ev sahipligi
yapmistir. Toplumsal boyutta incelendiginde Fuarlarin, Bati toplumlar1 i¢in sémiirgecilik
anlayislarinin uygulanmaya devam ettigi bir alan oldugu goriilmektedir. Bat1 dis1 toplumlar i¢in
her defasinda Bati medeniyetinin kendilerinden ne kadar ileri ve {istlin oldugunun hatirlatildig1
ve kabul ettirildigi merkezler konumuna gelmistir. Fuar organizasyonlarinda Bati
toplumlarinin, az gelismis iilkeler {izerinde kurduklari bu hegemonyanin yaninda, birbirleriyle
olan Kkdltiirel, sanatsal, askeri ve ekonomik alanlardaki rekabetlerine de fazlasiyla
odaklanmiglardir. Bat1 toplumlarinin fuar organizasyonlarinda yasanan rekabette, sanatsal
olarak 100 yi1l doniimiine eslik eden bunalim ortaminin, sosyolojik olarak da yiizyil basinda
Avrupa’da 1.Diinya Savasi’nin alt yapisini olusturacak siyasi ¢ekismelerin ve artan milliyetgi

soylemlerin de roll biyuktdr.

Ingiltere ile Avrupa’nin sanayilesmis diger iilkelerinde ortaya ¢ikan ilk sergi 6rnekleri ulusal
boyutta ele alinmis ve sergilerde ticari amag 6n planda tutulmustur. Fransa ve Ingiltere’nin elde
ettigi basarinin ardindan diger Avrupa iilkeleri de sanayi sergileri diizenlemis ancak higbiri
uluslararas1 boyuta ulasamamustir. ingiltere 1847 yilina kadar dis pazarlara agilma geregi
duymamis, sonrasinda artan rekabet ve pazar payr endisesiyle 1851°de, uluslararasi sergi
niteliginde bir ilk kabul edilen, Londra Diinya Fuari’n1 diizenlemistir. Uluslararas1 sergiler
onceleri tarim ve sanayi lirlinleri ile, ticari amagl bir goriiniim sergilerken, bu biiy Uk pazarlarda
yavas yavag kiiltiirel boyut 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Sergiler ticari amacin yaninda,
zamanla {ilkelerin el sanatlar1 ve gilizel sanatlara dair eserlerinin sergilendigi, kiiltiirel
sergilemenin yapildigi, kiiltiirel iletisimin saglandigi mekanlar olmuslardir (Yazici, 2004: 20-

21).

[1k ulusal karakterli sergiler Londra’da, 1756 ve 1761 yillarinda agilmis; bunlari baska sergiler
takip etmistir (Yazici, 2004: 18-19). Bazi1 kaynaklar 1699 yilinda Fransa’da Louvre Sarayi’nda
diizenlenen serginin, sanat odakli olmasina ragmen endiistri iiriinlerini de igermesi sebebiyle
Fransa’y1 endiistriyel sergilerin ilk diizenleyicisi olarak gosterse de, gercek anlamda ilk sanayi
sergisi Ingiltere’de 1761°de diizenlenmistir (Encylopaedia Britannica, 1969: 958). Fransa’nin
gercek anlamdaki ilk sanayi sergisi, 1798’de diizenlenmistir. Fransa’da bu serginin ardindan 10
ulusal sanayi sergisi daha diizenlenmistir. Fransa’nin gercek anlamdaki ilk sanayi sergisi,
1798’de diizenlenmistir. Fransa’da bu serginin ardindan 10 ulusal sanayi sergisi daha
diizenlenmistir. Ingiltere ve Fransa’nin éncii oldugu bu sergilerin dziinde, aslinda ekonomik ve

ticari bir etkinlikle yillik panayir mantig1 yer almaktadir (Yazici, 2004: 18). ‘‘Uluslararasi



sergiler’’, *‘Diinya Fuarlar1’’, “‘Diinya Sergileri’’ ya da baslangigtaki asil a¢ilis amaglarini ifade
eden ‘‘Sanayi Sergileri’’ tanimlamalariyla bilinen bu sergiler, ensdiistrinin gelisimine paralel

olarak ortaya ¢ikmustir. Sergilerin uluslararas1 boyut kazanmasi 19. yiizyilda olmustur.

Ik Uluslararas1 Diinya Fuari, tam da bu sebeplerle 1851 yilinda Londra’da diizenlenmistir. On
dokuzuncu yiizyilda, Sanayi Devrimi ile yasanan gelismeler neticesinde kendisine 6nemli bir
yer edinen Diinya Fuarlari, aslinda sergileme tasarimi ile ilgili yeni bakis agilarini kazandirmasi
bakimindan da 6nem tasimaktadir. Diizenlenen bu fuarlarda temel olarak on dokuzuncu yiizy1l
sonlar1 ve yirminci yiizyil baglarinda giinlimiiz sergileme tasarimlarinin Onciileri olan ve
konunun ruhunu yansitmaya yonelik olan, tematik sergileme uygulamalar1 yer almaktadir.

(Dur, 2011: 167).

On dokuzuncu yiizyil tarihi icerisinde Fransa’nin ve dolayisiyla Paris’in de fuar
organizasyonlarmin gelisiminde Ingiltere gibi énemli bir etkisinin oldugunu sdylemek dogru
olacaktir. On dokuzuncu ylizyilda diinyanin degisik cografyalarinda diizenlenen fuarlarin da
aslinda bu dogrultuda olusturuldugunu ifade edebiliriz. Bu bakimdan Diinya fuarlari, uluslarin
basarilarin1  sergilemek i¢in tasarlanmis biiylik uluslararast sergiler olarak da

tanimlanabilmektedir.

1851-1900 yillar1 arasinda diizenlenen baslica diinya fuarlarina bakacak olursak, 1851 Londra
Diinya Fuari, ‘‘Ingiliz Sanayisi’nin Giicii’’ temasiyla karsimiza ¢ikan ilk uluslararasi fuardir.
On dokuzuncu ylizyilda Diinya Fuarlar olarak adlandirilmaya baslayacak olan sergilerin ilk
uluslararasi boyutta olani, 1851 yilinda Londra’da ger¢eklesmistir. Diinya fuarcilik tarihi goz
oniinde bulunduruldugunda bu fuarin, ¢agdas fuarcilik deneyiminin baslangici oldugu ifade
edilebilir. Londra’da Hyde Park igerisinde ¢elik ve camdan yapilan Kristal Saray’da diizenlenen
fuar, icinde 28 iilkeden 17.000 iireticinin katilimi1 gergeklemistir. Fuarin vurguda bulundugu
nokta, sanayi lrlinlerinin satis1 ve teknolojik gelismelerin tanitimi olmugtur. Sergide her tiirlii
bilimsel, toplumsal ve kiiltiirel alanlarda sayisiz uluslararasi konferans ve kongre
diizenlenmistir. Sanat, bilim ve ticaret adamlari, sergilenen iiriinleri tartismak ve tanitmak i¢in
bir araya gelmistir (Tekdemir,2018:307). Fuarda, gelismis iilkeler teknolojilerini ve icatlarini
sergilerken, az gelismis iilkeler yalnizca kiiltiirlerini ve hammaddelerinin sergileyebilmislerdir.
Gelismis iilkeler i¢in, uluslararasi rekabet ve gelisim olanagi saglayan sergi, geri kalmis tilkeler
i¢in her ydniiyle olumlu sonuglar vermemistir. Ornegin; esnafin el yapimu iiriinleri, makinelerde
cogaltilarak daha ucuza satilmis ve esnaf zor durumda birakilmis ve aralarinda iflas edenler
olmustur. 1851 Londra Sergisi’nin en O6nemli sonuglarindan birisi de bu tarihten sonra

diizenlenecek uluslararasi sergilere ilham kaynagi olmasidir (Tekdemir, 2018:314).



Sekil 2.1 1851 yilinda Londra’da Gergeklestirilen Uluslararasi Fuar ve Kristal Saray

Fransa’nin rekabet duygusuyla Londra Fuarindan 4 yil sonra diizenlendigi 1855 Paris Dilinya
Fuari, ‘‘Fransiz Sanatmin Giicii’’temasiyla karsimiza ¢ikmaktadir. Ugiincii Napolyon’un fuari
acarken, bu fuar Avrupa’nin tek bir aile olusturmasina biiyiik katkida bulunacaktir sdylemi ile
Ozdeslesmis ve bu sdylem onemli bir s6z olarak gelecege yonelik bir anlam sergilemesi
bakimindan tarihe ge¢mistir. Fransa bu Fuar’la, sanata, ticarete ve endiistriye verdigi onemi ve
bu alanlardaki durusunu sergilemeyi amaglamistir. Fuarda tarim-endustri ve guzel sanatlar
olarak iki ana boliim diizenlenmistir. 1851 Londra Uluslararas1 Sergisi’nden farkli olarak,
yalnizca teknolojik ve endiistriyel iiriinlere degil, sayilar1 5000’e varan resim ve heykel gibi
giizel sanatlara ait tirtinler de sergilenerek kiiltiirel bir yaklasim getirilmistir. Bu fuarda ilk kez
Fuar Temas: fikri kullanilmistir. Sergilenen temalar, ‘‘is¢i sinifinin yasam sartlari’ ve

““Avrupa’nin kolonileri’” olarak ikiye ayrilmaktadir.



Sekil 2.2 1855 Paris Uluslararas1 Fuarindan Bir Kare

1855 Paris fuarindan sonra 1862 yilinda Londra’da diizenlenen 2. Fuar, pavyon sisteminin
uygulandig1 ilk fuar olarak tarihe gec¢mistir. Ulkelerin sergi alam anlaminda kullanilan
pavyonlar, kdsk bigiminde diizenlenmistir. ingiltere icin, bir dnceki fuardan bu yana gegen 10
yilda gelisen sergiledikleri liriinlerinin ve giiglerinin artarak devam ettigini gostermek acisindan
onemli bir fuar olmustur.

Fuar organizasyonu, 1851 Londra Fuarindan farkli olarak, 1754 yilinda ressam William Shipley
‘nin kurdugu Royal Society of Arts tarafindan hem sanatsal hem de muzikal olarak

desteklenmistir. Boylelikle Ingiltere’nin ‘sanat’ temasmm da 6n planda tuttugu ilk Fuar

olmustur.

Sekil 2.3 1862 Londra II. Uluslararas: Fuarindan Bir Kare

1867 Paris fuarindan sonra 1873 yilinda Viyana’da diizenlenen fuar, Avusturya — Macaristan

Imparatorlugu tarafindan organize edilmis ve Avusturya’nin Giicii temastyla anilmistir. Fuar
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kirk iki donilimliik alan lizerine insa edilmis ve elli li¢ bin adet pavyon yer almistir. Fuar yaklagik
yedi ay acik kalmig ve yedi milyon kisi tarafindan ziyaret edilmistir. 1873 Viyana Diinya Fuari
da Londra ve Paris Fuarlar gibi énemli etkiler birakan bir fuar olmustur. ilk olarak sadece
Alman diline hakim olan iilkeler arasinda diizenlenmesi hedeflenmis olsa da bu konu
uygulamaya alinmamigtir. Organizasyonun yapilacagr donemde, daha sonra onemli bir eser
olarak hayata gegecek olan Viyana’daki Ringstrasse binasi da heniiz yapim asamasindaki
haliyle sergilenmistir. Viyana, alt1 adet ana istasyonu ve 1868 yilindan itibaren biiyiiyerek
gelisen Avrupa demiryollariyla birlesen demiryollarina sahip olmasi sebebiyle fuarlarin
diizenlenmesi ve eserlerin sergilenebilmesi acisindan biiylik imkanlara sahip bir kent
konumundadir. Organizasyonun diizenlenecegi sergi alani aslinda dnceden hiikiim siiren kralin
av barinagi olarak kayda gecen ve sonrasinda sehir parki goriinlimiine biiriinen Prater
bolgesidir. S6z konusu alan, daha 6nce yapilan 1867 Paris Diinya Fuarinin yapildigi alanin
yaklasik bes kati biiyiikliiglindedir. Yine 1851 Londra Diinya Fuari alaninin on iki kati
biiyiikliige sahip olan alan, fuar i¢in O6nemli bir merkez haline gelmistir (Ergiiney ve
Pilehvarian, 2015: 232). Fuar’in temas1 ‘‘Egitim ve Kiiltiir’> olarak belirlenmistir. Bu doneme
kadar geride kalan kiltiir ve egitim konusu, Avusturya tarafindan ¢agdaslasmanin simgesi
olarak ortaya atilmistir (Altun, 2003:49).

Sekil 2.4 1873 Viyana Uluslararas1 Fuarindan Bir Kare

1873 Viyana fuarindan sonra, 1878 yilinda diizenlenen Paris Diinya Fuari, Fransa’nin o
donemde diinya genelinde ve Avrupa’da 6nemli bir glic konumunda oldugunu gostermek
maksadiyla Paris gsehrinde gergeklestirilmistir. Birgok bakimdan 1867 Paris Diinya Fuari’nin

tekrar1 olarak gosterilen fuara 6zel olarak 1867 yilinda insa edilen ana fuar yapisinin haricinde
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birtakim yeniliklere gidilmis ve bu cercevede insa edilen dikdortgen yapili Makineler
Galerisine ek olarak, Seine Nehri'nin kars1 kiyisina Trocadero Saray1 insa edilmistir (Ergiiney

ve Pilehvarian, 2015: 234).

1893 Chicago Diinya Fuari, diizenlenen tiim bu fuarlarin ardindan farkli bir kitada, Amerika
Birlesik Devletleri’nin Glicii temasi ile 6nemli diinya fuarlar1 arasindaki yerini almistir. 1889
Paris fuarindan sonra 1893 yilinda diizenlenen Chicago Uluslararas1 Fuar1 daha 6nce 1853
yilinda New York’ta ve 1879 yilinda ise Philadelphia’da diizenlenen fuarlardan sonra ABD’nin
uluslararas1 arenada fuarcilik anlaminda 6nemli bir rol istlendigi fuar olarak da kayitlara
gecmistir. Amerika Kitasi’nin kesfinin dort yiiziincii yili sebebiyle organize edilen fuara elli
iilkeden yaklagik elli bin iiretici katilmig ve fuar acik kaldig1 bes aylik siire i¢erisinde yaklasik
yirmi yedi milyon kisi tarafindan ziyaret edilmistir. 1853 yilinda diizenlenen fuarda oldugu gibi
aslinda bu fuar da ABD’nin Avrupa’ya kars1 olan sanayi alanindaki listlinliigiinii sergilemesine
yonelik bir etkinlik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fuarin alt1 yiiz seksen altt doniim iizerinde
gerceklesmesi de sehir Olgeginde gergeklestirilen ilk fuar olma Ozelligini kendisine

kazandirmistir.

Sekil 2.5 1893 Chicago Uluslararas1 Fuarindan Bir Kare

Bahsi gecen fuarlarin yaninda on dokuzuncu ylizyilda diizenlenen bir¢cok fuar daha ele
alinabilir. 1853 New York Uluslararas1 Fuari, 1876 Philadelphia Uluslararas1 Fuari, 1879
Sydney Uluslararasi Fuari, 1883 Amsterdam Uluslararasi Fuari ve 1885 Antwerb Uluslararasi
Fuar1 bunlar arasinda gosterilebilir (Erik Mattie 2007).

Bugiin Bati, “genisletilmis tek diinya” diizeninde temel bir 6ge olarak diizenledigi diinya
fuarlarinda aslinda Bati1 dis1 kavramini olusturarak kendi disinda olanlar1 tarihi ve cografi
boyutlar1 icinde biitiin bolgesel ¢esitliligine karsin tek bir kiiltiir alan1 olarak gdérmeye
baslamistir (Irwin, 1996: 250).
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Orta dogu ve ozellikle de Arap diinyasina yonelik olarak siiregelen anlayislarin temelinde dil,
din ve tarihsel degisimleri ele alig bi¢imi olarak tanimlanabilmektedir (Halliday, 2007: 88-89).
Bu bakimdan fuarlarda dogunun ve dolayisiyla Miisliiman iilkelerin Bat1 dis1 olduklarinin
altinin ¢izilmesi ve doguyu batinin hegemonyasinda gosteren bir anlayisin sekillenmesi goze
carpmaktadir. Bugiin oryantalizm olarak karsimiza ¢ikan kavramda hayali dogu olarak ifade
edilen kavram aslinda Bat1 karsit1 olan ve Bati ile tam olarak anlamlandirilamayan bir kavram
olarak ifade edilmekte ve nitekim diinyanin genelindeki bolgeleri Bati olarak gérmeyen bir
zihniyet tasavvur etmesi sebebiyle farkli bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Hentch,

1996, s. 9).

Bugiin oryantalizm veya sarkiyatgilik olan kavram tanimlanmak istenildiginde aslinda yakin ve
uzak dogu toplumlarmin benimsemis oldugu kiiltiirlerin ve yapilarin incelendigi Bat1 kokenli
bir arastirma alanmin ¢éziimlenmesi gerektigi sonucuna varilabilir. Sanat tarihi, edebiyat ve
kiiltiirel ¢alismalarda Oryantalizm, Dogu diinyasindaki yonlerin taklidi veya tasviri seklinde
tanimlanmakta ve bu tasvirler genellikle Batili yazarlar, tasarimcilar ve sanatgilar tarafindan
kaleme alinmaktadir. Nitekim Orta Doguyu tasvir eden Oryantalist tablolar, on dokuzuncu
yiizy1l akademik sanatinin 6nemli imajlarindan biri olmus ve Bat1 edebiyati Dogu temalarina

benzer ilgiyi géstermistir.

Oryantalizmin dogusu ve esasinda Batinin karsisinda adeta farkli bir kavram olarak Dogu
kavraminin olugsmasini ve bu fikrin de esasinda 395 yilinda Batt Roma ve Dogu Roma seklinde
Roma’nm ikiye ayrilmasina temel dayanak olusturdugu ifade edilebilir. Bu donemde heniiz
Uzak Dogu Kkiiltiirleri tam olarak bilinmedigi i¢in giiniimiizde Orta Dogu olarak ifade edilen

bolge aslinda dogu olarak tanimlanmaktadir.

Oryantalizm kavraminin temelini atan isim olarak gosterilen Edward Said, Dogu tipi
somiirgecilik diizeni c¢ergevesinde sekillenen Dogu diinyasinin onyargili digsal yorumlarmi
akademik ve sanatsal olarak tanimlamak i¢in Oryantalizm terimini yeniden tanimlamigtir. Bu
bakimdan Oryantalizm veya Sarkiyatcilik, esasinda yakin ve uzak dogu toplumlarmin sahip
oldugu kiiltiir ve dilin incelendigi bat1 kdkenli ve bati merkezli aragtirma alanlarinin tiimiine
verilen ortak ad olarak ifade edilmektedir. Oryantalizm kavrammin Latince kokenine
inildiginde aslinda "orientalism" olarak karsimiza ¢iktig1 ve bu manada kokeninin giinesin
dogusunu ifade eden Latince “oriens” kelimesine dayanan bu kavramin aslinda cografi anlamda
doguyu gostermekte kullanildig1 da ifade edilebilecektir. Bununla birlikte kelimenin igerdigi ve
Dogu’ya yonelik Batil1 6nyargisinin karsit1 olarak Bati'ya yonelik Dogulu 6nyargisi anlaminda

da “oksidentalizm” kavraminin meydana getirildigi goriilmektedir (Said, 1978: 70). Dolayisiyla
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oryantalizm sOylemi ile ifade edilmek istenilenin aslinda Dogu kavramini1 Bat1 kavramina karsit
bir kavram olarak hissettirmek ve Dogu’nun her zaman i¢in Bati’nin gozetimi ve tahakkiimii
altinda olan bir bolge olarak gosterilmesi oldugu sdylenebilir. Nitekim Batili diisiincede olan
yazarlarin Dogu’yu her zaman i¢in bu dogrultuda bir kiiltiir olarak gdstermesi ve tanitmasinin

sebebinin de bu oldugu ifade edilebilir.

Ayrica Said, Oryantalizmin teorik bir fikir oldugunu belirterek, Oryantalizm, Dogu diinyasinin
Batiya daha az korkutucu hale getirmek i¢in tiim Dogunun smirlandirildig: bir asama olarak
tanimlamis ve gelismekte olan diinyanin ve esasinda Batinin somiirgeciligin ana sebebi
oldugunu ileri slirmiistiir. Oryantalizm tarih sahnesinde ilk kez yer almaya bagladigindan
itibaren sanat formlarini etkilemis bir anlayis olarak ideolojik yaklagimlara sahip bu 6zelligiyle

de sanat eserlerini politik agidan etkilemeye baslamstir.

Edward Said oryantalizm kavrami i¢in bir kirilma noktast olmustur. Said’in Oryantalizm
vurgusunda goze garpan Ozelligin, oryantalizmin aslinda bir sdylem olarak incelenmedigi
miiddet¢ce Aydinlanma sonrasinda Avrupa kiiltiiriiniin “Bliylik Anlatilarma” baglh kalarak
Dogu’yu siyasi, sosyolojik, askeri, ideolojik, bilimsel ve imgesel olarak tliretebilmesini saglayan
sistemin anlasilmasmin imkansiz oldugu ifade edilebilir. Bu sebeple Said, Avrupa karsisinda
onemli bir giic konumunda olan Dogu karsisinda tek yonli olarak siirdiirdiigii sdylemsel
siirlamalar1 gdstermeye ¢alismasinin yani sira Batili bir tarzda cereyan eden diigiince bi¢iminin
evrensel, askin ve merkezi konumunu gosteren farkli bir sdylem kavramina basvurmayi

secmektedir.

Bununla birlikte karsilastirmali edebiyat profesorii, aktivist ve teorisyen olarak tarihte onemli
bir konumda olan Edward Wadie Said, dogunun tabiatin bir par¢asi olmadigini ve insanlarin
kendi tarihlerini belirleyebilecegini ifade eden bir diislintirdiir (Giil, 2013). Bu tarih de aslinda
belirli bir cografyada cereyan etmekte ve bununla birlikte batinin dogu iizerinde bir tahakkiim
kurdugunu ve bunun temelinin de on dokuzuncu yiizyil Avrupasi’nda dogulu diisiince tarzinin

benimsenmesi olarak gergeklestigini ileri siirmektedir.

Said’in diistincesinde Sarkiyat, “Sark ile Garp arasinda ontolojik (varlik bilim) ve epistomolojik
(bilgi bilim) ayrimina dayanan bir diisiince bigimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun yani
sira Said, Bat1 medeniyetine sahip toplumlarin bilgi ve becerilerini kullanarak dogu karsisinda
iistiin olma yolunda ¢aba harcadiklarin1 ifade etmektedir. Ayrica, Oryantalizm kavram ile
Dogu’nun Bati’ya 06zgii bir bilgi mekanma gore diizene sokuldugu ve bu dogrultuda

yonlendirildigi ifade edilmekte ve Bati’nin Dogu 6zelindeki ¢ikarlarinin temelinde bir somiirge
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anlayisinin egemen oldugu vurgulanmaktadir (Tutal, 118). Nitekim oryantalizmin somiirgecilik
ile olan iligkisinde de bu goriilebilecektir. Bati her zaman i¢in Dogu’yu adeta bir biliylime ve
genisleme alan1 olarak goérmiis ve baskici anlayisin siirdiirmeye devam etmistir. Kolonyal bir

siyaset yiiriiten Batil1 iilkelerin anlayislarinin temelinde de bunun oldugu ifade edilebilir.

Said’in oryantalizm kavramsallagtirmasinin metodolojik arka planmnin en temel 6zelliginin
yirminci yilizy1l edebi elestiri sahnesinde bas aktdr olarak gosterilebilecek olan Marksist ve
yapisalci esinlerle beslenmis olmasidir. Said’in bu tavri ile aslinda oryantalizm yeni bir kimlige
kavusmakta ve ¢ikis noktasinin Marksist gelenekte oldugu gibi yapisalct ve post yapisalci
kuramlarda ortak tartisma konusu olan sdylem kavramini segmesi de onu ve ¢aligsmalarimi diger

diistintirlerden farkli kilan bir konuma yerlestirmistir (Westrup, 1995: 30).

Said’in diislincelerinin temelinde oryantalizm, Dogu ve Doguyla ilgili olarak ¢ikarimlarda
bulunmak ve bu goriislerin mesrulastirilarak, onu betimleyerek, 6greterek, oraya yerleserek,
onu yoneterek ortak kurum olarak, Dogu’ya egemen olmak ve Dogu’yu yeniden yapilandirmak
anlaminda kullanilan Batili bir Gislup olarak incelenebilir ve ¢oziimlenebilir (Turanli, 2017:
104). Bunun yaninda Said, ileri siirmiis oldugu diisiincelerin temelinde hegemonyaci, liberal
hlimanist tasarida merkezi bir 6neme sahip Bati diisiincesinin Dogu’ya yonelik tavrinit da
sorgulamakta ve bu anlamda oryantalizmin anlagilabilmesi i¢in Dogu’yu yeniden
yapilandirmada kullanilan Batil1 diisiincenin sorgulanmasi gerektigini ifade etmektedir (Eren,

2013: 113).

Aslinda Edward Said, Oryantalizm adli eserinde Batililarin Doguyu tasvir ederken kendi
cikarlarina uygun olacak sekilde hayal iiriinti bir Dogu manzarasi ¢izdiklerini ifade etmekte ve
Avrupali uzmanlarin, Dogu’nun neye benzedigini kendi goriisleri ve bakis acilari ¢ergevesinde
anlattiklarim1 sdylemektedir (Thorpe ve digerleri, 2015, s. 80). Nitekim Dogu’ya karsit bir
anlam ytikleyerek onu 6tekilestiren ve siirekli baskici bir zihniyet ile Doguya bakan Batil1 biling
her zaman icin bilimsel, kiltirel ve sanatsal anlamda da bu 6zelligini devam ettirme yoniinde
istekli davranmaktadir. Dolayisiyla Batili zihin diinyasinin tiim bu alanlarda baskici bir tutum
izleyerek Doguyu otekilestirme noktasinda somiirgeci bir siyaset izledigi ifade edilebilir (Grey,

2008, 151).

Said, oryantalizme olan ilgisinin sebeplerinden birisinin 1973 yilinda yasanan Arabistan ve
Israil arasindaki savasa atifta bulunarak Bati medyasinda Araplarin ne kadar yiireksiz olduklari
ve savasmay1 bilmedikleri yoniindeki sOylemlerin ve bununla birlikte Araplarin modern

olmadiklar1 i¢in siirekli yenildiklerini kaleme alan yaymlarin olmasma baglamis ve 1973
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yilinda Misir’in herkes gibi savasabildigini gosterdiginde de herkesin ve kendisi de dahil
saskinlik icerisinde kaldigin1 ve bdylelikle oryantalizme olan ilgisinin basladigmi ifade
etmektedir. Bunun yaninda bir Arap olarak edindigi deneyim ile bunun Bati  sanatindaki
yansimasi arasinda stirekli olarak gordiigii uyumsuzlugun Said’i oryantalizm ile ilgilenmeye
yonelttigi ifade edilebilir (Grey, 2008, 140). Bununla birlikte Said’i oryantalizm ile ilgilenmeye
iten diger bir nedenin de Delacroix, Ang ve Gerome gibi ¢ok iyi sanatcilardan ya da Disraeli ve
Flaubert gibi Dogu ile ilgili yazilar kaleme alan romancilardan kendi ge¢misi hakkinda
bildikleriyle neredeyse hicbir alakasinin olmadigint gérmesi olarak ifade edilebilir. (Jhally,
2016: 168).

Somiirgecilik ile ilgili olarak ortak ve tek bir tanimin varligindan s6z edilememektedir. Tarihin
cesitli zamanlarinda gesitli cografyalarda birgok uygarlik tarafindan sémirgecilik sisteminin
uygulanmas1 bunun sebebi olarak gosterilebilir. Said, Bat1 genelinde ytiriitiilen doguyla ilgili
calismalarin aslinda Bati’nin anlayigsinda 6nemli bir yere sahip olan tahakkiim ve hegemonya
anlayist ¢ercevesinde sekillendigini savunmakta ve bu sebeple tarihin eski zamanlarindan
itibaren Bat1 tarafindan siirekli olumsuz bir Dogu imaj1 olusturuldugundan hareketle sanatsal

ve kiiltiirel yapilarinda da bunu islediklerinin altini ¢izmistir.

Bunun yani sira Said’in bu savunmalarinin temelinde de aslinda iilkemizde fikir hayatimiza
baktigimizda somiirgecilik ile ilgili fikirlerin 1940 yilinda, Said’den ¢ok 6nce Adnan Adivar
tarafindan farkl bir zeminde seslendirildigi ifade edilebilir. Nitekim Adnan Adivar’in yaymn
komisyon baskani oldugu Islam Ansiklopedisinin Tiirkge baskismin birinci cildine yazdig
onsozde Batr’da Islam ve Dogu etrafinda yapilmis calismalar: takdirle karsilamakla beraber
“Son asirlarda (19-20. yiizyil) teessiis eden miistemlekecilik hareketinin oryantalizmin
terakkisinde dahli oldugunu kabul etmek zaruridir” sOylemi ile bu tarz g¢aligmalarin
ilerlemesinde ve akademik bir disiplin halini alarak bu alana dikkatin ¢ekilmesi noktasinda Bati

tarzi somiirge anlayisina da vurgu yapmaktadir (Coruk, 2007: 195).

Bunun yaninda Edward Said’in oryantalizmi temel aldig1 eserlerinde bilgi {liretimi ile egemen
iktidar yapis1 arasinda gizli is birligi ve mantik biitiinligii bulunmaktadir. Said’e gore
emperyalizm doneminin siyasi tecriibesi ile kiiltiirel yeniden tiretim siire¢leri arasinda gucli bir
bag soz konusudur ve bu da aslinda Batili diislince tarzinin en temel Ozelligi olarak
gosterilmektedir. 1875’ten itibaren somiirgeciligi Afrika ve Ortadogu, ozellikle Ingilizler ve
Fransizlar arasinda yaygmlastigi ve Almanya, Portekiz, Ispanya, italya ve Belgika gibi
iilkelerde de goriildiigii ifade edilebilir (Y1lmaz, 2020: 350).
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Istatistiklere bakildiginda, 1865'te Afrika'nin yalnizca yiizde onu sémiirgeci giiglere aitken,
1895'te bu oran yiizde doksana yiikselmistir. Bununla birlikte ¢esitli koloniler kaynaklar
acisindan zengindi ve kaynaklar1 somiirmek ve yeni seyler yaratmak amaciyla emperyalizmin
acik ekonomik gerekgelerinin oldugu ifade edilebilir. Bunun yaninda birgok sdmiirgeci gligler
arasinda Bat1 tipi bir hiikiimet ve yOnetimin azgelismis diinyaya yayilmasi ya da halklarin
Hiristiyanlagtirilmasi istemi de yer almaktaydi. Nitekim somiirgecilik insani bir misyon olarak
temsil edildi ve Afrikalilara ve Araplara Avrupa kiiltiiriinii ve medeniyetini tanitmak istedi

(Hart, 1935).

Oryantalizm kavraminin somiirgecilik ile olan baglantis1 incelendiginde esasinda somiirgecilik
bakimindan ilk ¢agda yasamis medeniyetlerin onemli ¢abalar gosterdigi ifade edilebilir. Bu
cagda yasayan medeniyetler kendi topraklarinin yaninda diger topraklara da sahip olabilmek ve
buralarda tahakkiim kurabilmek maksadiyla somiirgecilik siyaseti izlemis genislemeye
calismiglardir. Dolayisiyla eski diinyada ilk kolonyalist iilkeler olarak kabul edilen bu
cografyalarin deniz asir1 topraklara sahip olarak buralarda ticari ve ekonomik anlamda
guclenmek arzusu tasimis ve bu arzu daha fazla toprak elde etme istegi ile pekiserek bu da o
toplumlarin farkli topraklar1 ve kiiltiirleri tanimalarina sebep olmustur. Bu bakimdan Batili
baskici bir diisiince ile hareket eden ilkelerin 6tekini tanima ve hatta somiirme arzusu ile
basvurmus oldugu yayilmaci zihniyet somiirgecilik ile oryantalizm arasindaki iligkinin temelini
de teskil eder hale gelmistir (Y1lmaz, 2020: 352). Nitekim somiirgecilik alaninda en biiyiik aktor
olarak kabul edilen ingiltere de bu sémiirge hareketi cergevesinde bircok deniz asir1 bolgede
hakimiyet kurmus ve on sekizinci yiizyilin genelinde 6zellikle Amerika ve Asya kitasinda
olusmaya baslayan asir1 bir Ingiliz yayilmaciligi, ilk baslarda isci ihtiyacinin karsilanmasina
yonelik olarak kayda ge¢mis ve sonrasinda ise karli karli olmasi sebebiyle kole ticaretine
yonelerek somiirgeci politikalarint Afrikali kdle ticareti gergcevesinde yogunlastirmis on altinci
ylizyilin ortalarinda bunu ilerletmeye devam etmistir (Yilmaz, 2020: 354). Dolayisiyla
glinliimuzde medeni olarak tarif edilen ve ekonomik, sosyal ve ticari bir¢ok agidan diger
iilkelerden daha iyi bir konumda olan Ingiltere’nin izlemis oldugu sémiirgecilik siyaseti bu

faydalar1 edindigini sdylemek de yanlis olmayacaktir.

Ik Cag baslangici ile baslayan somiirgelestirme hareketleri modern teknik ve yontemleriyle
Avrupa Devletleri tarafindan on altinci ve yirminci yiizyillar arasinda 6zellikle Afrika basta
olmak iizere Asya ve Amerika’da da uygulanmustir (Yilmaz, 2020: 353). ki biiyiik diinya
savasinin yasandiglr yirminci yilizyil, temelde Miisliimanlar i¢in biiyiikk yikilislarm, kokli

degisikliklerin, kiiltiirel dontisiimlerin ve bununla beraber yok oluslarin yasanmas1 yaninda yeni
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Islam devletlerinin ortaya ¢iktigi bir dénem olarak da karsimiza c¢ikmaktadir. Ozellikle
oryantalizmin Miisliiman iilkelerde kiiltiirel anlamda etkisini gostermeye basladigi bu donemde

biiylik bir zihin doniisiimiine de sebep olmustur (Y1lmaz, 2020: 355).

Yirminci ylizy1l tarihine aslinda Fransiz Devrimi’nin etkisi ile girilmis ve ulus devlet fikrinin
yayginlagmasi1 ile birlikte milliyetcilik ve adalet gibi kavramlarin da yaygimlastigi
goriilmektedir. Nitekim bu kavramlarin yayginlagmasi beraberinde bagimsizlik fikrini de
getirmis ve bununla birlikte batili devletlerin Osmanli topraklari igerisinde yer alan topluluklari
kiskirtarak somiirgecilik zihniyeti temelinde bagimsizliklarin1 kazanmalarina tesvik etmeleri ile
Osmanli’dan kopuslar meydana gelmistir. Batili devletler, diinyadaki enerji kaynaklarinin
biiyiik kismmin Osmanli sinirlar1 i¢inde yer almasi ve bu kaynaklara erisim saglayarak fayda
elde etmek istemesi sebebiyle amaclarini ger¢eklestirmek i¢in bu bolgelerde yasayan azinlik ve
Miisliimanlart yonetime karsi ayaklandirmiglardir. Nitekim oryantalizm kavrami ¢ercevesinde
izlenen somiirgeci siyaset kapsaminda batili devletler Afrika basta olmak iizere 6zellikle
Miisliimanlarin yasadigi bolgeleri isgal ederek somiirge alanlarini genisletmeye baslamiglardir
(Y1lmaz, 2020: 354). Oryantalizm ile somiirgeciligin beraber devam ettigi bu siirecte
Dogululastirilan genis bir cografyada kimi zaman telafisi imkansiz sonuglar ortaya cikaran
yikici bir slireg olmustur. Bugilin dahi “insan amaglar” kisvesi altinda iggaller yapilmakta,

insanlar barbarca yontemlerle katledilebilmektedir (Mertcan, 2007: 13).

On dokuzuncu ylizyilda uluslararasi sanat miizigindeki degisim ve gelisimler incelendiginde
tarihsel ve sosyolojik olarak bu donemi degerlendiren yorumlayici tarzda aragtirmalari yani
sira, degisimi ve gelisimi devinimsel bir yaklasim igerisinde degerlendirerek degisik
parametrelerle dlgen nicel arastirmalara da rastlanilmaktadir. Bunlardan birisi de Simonton’un
(1980) 1500 ve 1950 yillar1 arasinda yapmis oldugu ve Avrupa’da yer alan yaklasik dort yiiz
yetmis dokuz bestecinin on bes bin alt1 yiiz on sekiz miizik temasini1 igeren arastirmasidir ki bu
aragtirmada miizik temalarindaki sira digi veya siradan nota gegislerinin melodik olarak

tanimlanmasi da aragtirmanin 6zglnliigiinii ortaya koymaktadir.

Bununla birlikte on dokuzuncu yiizyilda yapilan caligmalarda tarihsel ve sosyal anlamda
muzikteki yorumlayici tiirtin gelisimine ait birtakim bulgulara erisildigi ifade edilebilir.
Nitekim ¢agdas miizigin bu yiizyilin sonunda, Claude Debussy’nin “Bir Pan’in Ogleden
Sonrasma Preliid” (Prélude a I'aprés-midi d'un faune) adli eseriyle basladigi belirtilse de
aslinda tarihsel olarak biraz daha geriye gidildiginde bu baslangicin Lizst“in “Tonu Olmayan
Bagatel” (Bagatelle sans tonalite) adli eser ile sekillendigi ifade edilebilir. Dolayisiyla Lizst“in

ortaya koymus oldugu eser aslinda ¢agdas miizigin bir kirilma i¢inde olmadiginin ve bunun
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aksine evrimsel bir siire¢ ¢ercevesinde var oldugunun da bir gostergesi olarak ifade edilebilir
(Yore, 2011: 2).

2.1. Paris’in Diinya Fuarlan icindeki Yeri ve 1889 Paris Diinya Fuari

PRon

1789 Fransiz Ihtilali’nin ardindan yasanan Sanayi Devrimi ile tiim sosyal statiilerin degistigi ve
halk ayaklanmalarmin basladig1 yeni bir siire¢ baglamis ve yeni bir burjuvazi siifi Fransa ve
Ingiltere basta olmak iizere toplumsal ve ticari gelisimde s6z sahibi ve yol gdsterici olmustur.
Fransa’da fuarciligin gelisiminde bu siireclerin 6nemli bir etkisi olmustur. Bu donem Fransa’da
Sanayi Devrimi, Is¢i Devrimi ve Fransiz Ihtilalinin ardindan yasanan yeni kiiltiirel ortamim
icerisinde Oncii hareketlerin yasandig1 bir siireci temsil etmis ve bu donemde yasanan hizlh
kentlesme ve sosyo-ekonomik doniisiimler tiim sanat diinyasini etkilemeye baslamistir (Siiliin,

2020: 524).

1850 ve 1900 yillar1 arasinda, Sanayi Devrimi ve devaminda ortaya ¢ikan kapitalizm siireci
cercevesinde tiim diinyada yasanan degisimler ve problemler 6zellikle Paris’i, sosyal ve
kiiltiirel yasamda once biiyiilk degisimlere itmis, ardindan sanatta yeni akimlarin, farkli
isluplarin, temalarin ortaya c¢iktigi bir kent konumuna getirmistir. Akademi dis1 sanatsal
yaklasimlar ile Modernizmin temellerinin atildig1 bu donemde; artik sanatin temasi, Paris halki,
Paris kent kiiltiirii, gece hayati, is¢i sinif1, duygu durumlari, sokaktaki hayat olmustur (Ergiiney
ve Pilehvarian, 2015: 225; Siiliin, 2020: 523). Dolayisiyla Paris’in sanatsal anlamda yerini
saglamlastirmast ile fuarlara olan ilginin artmasi da beraberinde gelmistir. Ozellikle 1900 Paris
Diinya Fuar1 i¢in daha 6nceki 1851 Londra, 1867 Paris, 1873 Viyana, 1878 ve 1889 Paris Diinya
Fuarlarindan geriye kalan Eiffel Kulesi ve Makineler Sarayi’na Elektrik Sarayi, Biiylik Saray
ve Kii¢lik Saray olmak tizere yeni yapilar eklenmis ve yeni yapilar, ddnemin egemen iislubu
Art-Nouveau’nun organik motiflerinden yola ¢ikilarak dev dekorlar seklinde tasarlanmistir

(Erglney ve Pilehvarian, 2015: 238).

Bu donem aslinda ihtilal ile birlikte sekillenen ve gelisen milliyetgilik diisiincesinin yeni bir
tarih bilinci olusturdugu ve bunun yaninda arkeoloji biliminin ve kokleri aramanin da 6ne
ciktig1 bir donem olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu merakla birlikte, Sanayi Devrimi’nin
insanligin hizmetine sunmus oldugu buharli tren ve gemiler ile kisa siirelerde bir¢ok uzak iilke
ve cografyaya seyahat olanagi da saglamis ve seyyahlar bu yolla farkli cografyalarda farkl
kiiltiirleri taniyarak ve gorerek belgelemeye baslamislardir. Bunun devaminda 1889 tarihinde

diizenlenen Paris Diinya Fuari ile uzak mesafelerdeki kiiltlirler, sanayi iirlinleri, sanatsal
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yaklagimlar arasinda taninmis, kiiltiirler arasi etkilesimler baglamis ve aslinda Fransa bu

etkilesimler ile birlikte bir metropole doniismeye baglamistir (Siiliin, 2020: 524).

1861 ve 1896 arasinda Paris’in niifusu yaklasik yiizde elli kadar artmis ve bu artisin ¢cogu 1870
yilindan sonra olmaya baslamistir. 1876 ve 1881 yillar1 arasinda yeni gelen niifusun yaklagik
dortte birini ise Paris’in hasilat yapan endiistrilerinde is arayan yoksul insanlar olusturmaktaydi.
1870’lerin sonlarinda iktidara gelen cumhuriyetciler, devletin halk egemenligini temsil ettigini
gormek i¢in miizigi en fazla sayida dinleyiciye ulastirmay: amagladilar ve bunun icin de Paris
onlarin en 6nemli araci konumundaydi. Boylelikle opera ve devletin finanse ettigi diger
kurumlarin genis kitlelerce iicretsiz olarak faydalanmasini sagladilar. Bunun i¢in opera pazar
giinleri daha genis bir halk kitlesi i¢in performanslara basladi ve bunun yaninda cumartesi
giinleri i¢in de abonelik sistemi baglatmistir. Bununla birlikte devlet Fransiz miiziginin
yayginlagmasi amaciyla hipodromda biiyiik festivallere sponsor olmaya baglamistir. Bunun igin

1878 yil1 sergisi i¢in devasa Palais du Trocadero'yu insa etmistir (Sadie, 1978: 114).

Sekil 2.1.1 Palais du Trocadero

Paris’teki 6nemli fuarlardan biri,”’Fransa’nin Giicli’’ temasiyla karsimiza ¢ikan 1867 Paris
Diinya Fuaridir. 1862 Londra fuarmmin ardindan 1867 yilinda Paris’te diizenlenen ikinci
Uluslararas1 Fuar o giine kadar gergeklestirilen en gorkemli ve heyecanl fuar olarak tarihte
yerini almistir. Yaklasik olarak yiiz altmig bes doniime sahip alan iizerinde kurulan fuara otuz
iki tilkeden neredeyse altmig bin {ireticinin katilim saglamis olmasi fuarin ne denli biiyiik bir
organizasyon oldugunu da gostermektedir. Fuar ortalama alt1 ay sergide kalmis ve yaklasik yedi

milyon ziyaretci tarafindan goriilmiistiir. ik hidrolik asansériin de bu fuarda yer aldig
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sOylenmektedir. 1851 Londra Fuari’nin ardindan, ana sergi salonunun haricinde birgok tilkenin
bagimsiz pavyonlarinin sergilendigi ikinci diinya fuari olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu fuara
Fransa’nin ev sahipligi yaparak misafirleri kabul etmek istemesinin temel gerekgelerinden birisi
bu donemde Baron Haussmann tarafindan yeniden diizenlenen Paris sehrinin tiim diinyaya
gosterilmek istenmesi olarak soylenebilir (Erguney ve Pilehvarian, 2015: 229-230). Sergiye
katilan tiim {ilkeler i¢in sergi alan1 tek bir alan i¢inde toplanmis ve ana alanin ¢evresi sanayinin
o dénemde en ¢ok gelistigi dort iilke olan Almanya, Belgika, Ingiltere ve Fransa’ya ayrilmustir.
Bu alan katilimcilarin {iriinlerini kolay sergileyebilmeleri amaciyla, ¢apraz dilimler seklinde
boliimlere ayrilmistir. Boylelikle aslinda ziyaretgilerin fuar alaninin her tarafini rahatlikla
gezebilmeleri saglanmis ve nitekim galeriler arasinda yiiriiyen bir misafirin bir iilkenin tim
eserlerini gormesi kolay hale getirilmistir. Bununla birlikte farkli iilkelerin kiiltiirlerinin g6rulip
taninabilmesi agisindan fuar alaninda yapilan bu diizenlemelerin 6nemli etkisinin oldugu ifade
edilebilir (Ergiiney ve Pilehvarian, 2015: 231). Fuar’in temasi ‘‘Caligmanin Tarihi’’ olarak

belirlenmistir (Altun, 2003:46).

Sekil 2.1.2 1867 Paris II. Uluslararas1 Fuarindan Bir Kare

1900 Paris Diinya Fuar1 da’’Yeni Yiizyilin Degisimi’’ temasiyla karsimiza ¢ikan, Paris’in fuar
diizenlenen sehirler arasindaki yerini kuvvetlendiren dnemli fuarlardan birisidir. 1893 Chicago
Uluslararas1 Fuarindan sonra 1900 yilinda diizenlenen ve yirminci ylizyilda Avrupa’da
diizenlenen ilk fuar olarak gdsterilen 1900 Paris Diinya Fuar’i Fransizlarin on dokuzuncu
yiizyildan itibaren birgok uluslararasi fuar ger¢eklestirmis olmalarinin sagladigi avantajlar ve

tecriibelerden yararlanilarak organize edilmis ve dnemli bir konuma yiikselmistir. Fuarda o
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giine kadar gerceklestirilen hedeflerden daha yiiksek hedefler gergeklesmis ve fuara yetmis alt1
bin yiiz on iki iireticinin katilimi1 saglanarak kirk sekiz milyon kisi tarafindan ziyaret edilmistir.
Nitekim yliriiyen merdiven, sinema filmleri ve sanayilesmenin simgesi olarak elektrik
araciligiyla aydinlatilan saray, fuarm yenilikleri arasinda kendisine yer bulmustur. Fuar, on
dokuzuncu ylizyilda yasanan sanayi devriminin 6nemli bir govde gosterisi olarak ifade
edilmektedir. 1900 Paris Diinya Fuari’nin tarihe kazandirmis oldugu 6nemli bir yenilik olarak
Paris metrosunun agilis1 gosterilebilir. Organizasyonun baslangicindan sonra hizmete giren ve
acilis1 gerceklestirilen Paris Metrosu i¢in Hector Guimard tarafindan tasarlanan Art-Nouveau
iislubundaki girig, on dokuzuncu yiizyilin bugiinlere ulastirmis oldugu 6nemli sembollerden
birisi olarak gosterilebilir. Fuar, yaklasik elli milyon ziyaretgi tarafindan goriilmesine karsin
katilimcilarin diisiik kar elde etmeleri neticesinde birtakim olumsuz elestiriler de s6z konusu

olmustur.

Bununla birlikte 1900 yilinda diizenlenen fuar aslinda sanayi iiriinleri ve tarim alanindaki
gelismeler ile birlikte elde edilen triinlerin tanitildigi; yine biyik ve 6nemli sanat eserlerinin
tanmitildig1 ve bilimsel alanda kesfedilen yeni icatlarin sergilendigi son biiyiik evrensel fuar
olarak da tarihe gecmistir. Fuarda diger lilkelerden gelen temsilciler i¢in ve fuara katilim
gosteren Ulkelerin Grdnlerini sergileyebilmesi i¢in Milletler Caddesi tahsis edilmis ve bu
bolgede iilkeler giiclerine ve hiyerarsik statiilerine gére konumlandirilmislardir (Ergiliney ve
Pilehvarian, 2015: 238). Ayrica, Sanayi Devriminin etkisi ile ulasim ve haberlesmenin hiz
kazandig1 on dokuzuncu yiizyilda, Paris sanatsal, siyasal, kiiltiirel ve ekonomik anlamda gii¢
kazanmis ve bu baglamda Fransiz ihtilali’nin ardindan yasanan siyasi karisikliga ragmen Paris
kenti; sanatin, diisiincenin, kiiltiiriin merkezi konumunda yer almistir. Dolayisiyla 1900 yilinda
diizenlenen fuar aslinda Paris’in ve dolayisiyla Fransa’nin sanat alaninda ne denli biiyiik bir

giic oldugunun da gostergesi olarak ifade edilebilir (Siiliin, 2020: 519).
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Sekil 2.1.3 1900 Paris Uluslararas1 Fuarindan Bir Kare

Sekil 2.1.4 1900 Paris Diinya Fuar1 Ana Giris Kapisi

Paris’in, Diinya Fuar1 diizenleyen sehirlerarasindaki yeri, ¢alismanin da ana konusunu olugturan
ve Claude Debussy ile Fransiz ulusal miizigi i¢in 6nemli bir doneme¢ noktasi olan 1889
Uluslararasi Paris Fuari ile 6nemli bir agsama kaydetmistir. Organizasyon alani, yaklagik iki yiiz
otuz yedi doniim arazi {izerine kurulan ve altmis bir bin yedi yiiz yirmi iki iiretici tarafindan
katilim saglanan bir yapiya kavusmustur. Yaklasik bes ay ag¢ik kalan fuar1 yirmi sekiz milyon
kisinin ziyaret etmistir. Plakcalarlarin sergilenmesi ve Eiffel kulesinin bitirilerek ziyarete

acilmasi fuarin iki onemli 6zelligi olarak ziyaretcilerin karsisina ¢ikmistir.
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1889 yilinda diizenlenen Paris Diinya Fuari, somiirgecilik ve ticaret odaginda yapilan diger
fuarlardan, sundugu yenilik¢i bakis agisi ile ayrilmaktadir. Bu fuar, yirminci yiizyilin sanatsal,
bilimsel, teknolojik ve askeri alanlardaki yeniliklerin adeta bir 6zetini sunmaktadir. 1889 yilinin
6 Mayis ve 6 Kasim tarihleri arasinda, yaklasik on yil arayla diizenlenen bes diinya fuarinin
ardindan, bu defa kendisine fuarlar arasinda 6nemli bir yer edinen Paris Diinya Fuar1 geldi.
Fransiz Devriminden yiiz y1l sonra diizenlenen bu fuarda, yirmi bes milyon insan su anda Seine
Nehri kiyisindaki alani ziyaret etti. Yeni insa edilen Eyfel Kulesi, konser salonlari, galeriler,
sergiler, kafeler, butikler, kdyler ve pavyonlar ziyarete agildi. Fransa’nin kolonileri ve temsil
edilen diger iilkeler, Fransa'min daveti iizerine kendi sergilerini sundular. Tarihi, siyasi,
teknolojik, kiiltiirel ve miizikal alanlarda sunulanlarla diinyanin en basarili fuarlarindan biri

oldu.

Avrupa Kraliyet ailelerinden bazilar1 katilmadig1 ve yalnizca resmi birer heyet gondermekle
yetindigi bu fuarda giiniimiizde halen ¢ok 6nemli kabul edilen yapilar insa edilmistir. Ozel
olarak Trocadero’nun egrisel kollarini1 karsilayacak biiyiikliikte ve Seine Nehri’nin karsi
kiyisinda Champ de Mars’da yer alan Endiistri Sarayina ek bdliimlerle ¢cevrelenmis bir park
alani olusturuldugu da ifade edilmektedir. Hatta daha 6nceki fuarlardan giiniimiize kadar gelen
en onemli anitsal yapilardan biri olarak gosterilen Eiffel Kulesi de 1889 Paris Diinya Fuari igin

insa edilmistir (Ergiiney ve Pilehvarian, 2015: 235).

Sekil 2.1.5 1889 Paris Uluslararas1 Fuarindan Bir Kare
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Sekil 2.1.6 1889 Sergisinde Cava kampong ve Yakindaki Yapilar (Solda Angkor Wat
Pagodasi ve sagda Cava koytine iki giris kulesi. Alt orta: Annam ve Tonkin Saray1. Sag alt:
Cochin Chinga Pavyonu. (Bu ii¢li Ulusal Sanat Galerisi "Paris Sergisi 1889") Sag iist: Cava

pavyonu

On dokuzuncu yiizyilda diinya genelinde organize edilen fuarlarin en 6nemlilerinden birisi
olarak kabul edilen 1889 Paris Diinya Fuari, uluslararasi arenada Fransa ve dolayisiyla Paris’in
onemli bir konuma gelmesine de imkan vermistir. Nitekim bu yiizy1l i¢erisinde gergeklestirilen
dinya fuarlarinin, kapitalizm séylemi ¢ergevesinde Bati tarafindan “genisletilmis tek diinya”
imaj1 olarak yansitildigi ve ilerlemelerin basarili sonuglarinin somut olarak insanlhigin
deneyimine sunuldugu evrensel sergiler olarak ifade edilebilir. Diizenlenen fuarlarda bilimsel
ve teknolojik anlamda pek fazla ilerlemenin olmamasi sebebiyle iletisim ve etkilesim siireci

sadece telefon ve telgraf gibi araclar ile saglanmustir.

Debussy bu sirada, Wagner’den kalan baskin Alman Miizigi ve Wagner’e olan hayranligimin
yarattig1 bestecilik krizini asmaya calisarak 6zgiin miizik dilini bulmanin yollarin1 aradig:
donemindedir. 1889 Paris Diinya Fuari, Debussy ve cagdasi diger Fransiz besteciler igin,
sanatsal ve kiiltiirel olarak biiyiik bir merak uyandirmistir. Fuarin agik kaldigi siire boyunca
neredeyse tiim vaktini fuarda geciren Debussy, kendisine miizikal olarak ihtiyaci olan c¢ikis
yollarindan birisini bulduguna inanmig ve dogu miizigi Ogelerini kendi miizigi ile

sentezleyebilmek icin ¢caligmalara baslamisgtir.

On dokuzuncu yiizyillda miizik alaninda yapilan ¢alismalar incelendiginde 6zellikle Saint-
Saens, Franck, Duparc ve Massenet’in hedeflerinin on dokuzuncu yiizy1l Fransiz miizigine
egemen olan Alman romantizmi ve Italyan operalarmin etkisinden kurtulup, Fransiz ulusal

senfoni ve oda miiziginin yasatilmasi, yeni eserler iiretilmesi ve geng¢ Fransiz bestecilerin
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desteklenmesi olarak ifade edilebilir. Bu donemde Fransiz miizisyenlerinin desteklenmesi ve

eserlerinin tanitilmasi agisindan geng bestecilere 6rnek olmuslardir (Giindiiz, 2016: 83).

Fuarlar kadar 6nemli olan bir diger unsur da fuarlarin seyrini etkileyen besteci ve sanatgilarin
varligidir. Debussy bu bestecilerin basinda gelmektedir. Donemin Empresyonist ve Sembolist
ressam ve yazarlarinin arzuladigi idealleri ifade eden oldukga 6zgiin bir armoni ve miizik yapist
sistemi gelistirerek miizik diinyasia onemli katkilar saglamistir. Bu katkilarin saglanmasinda
onemli bir etkisi de onun oryantalizm ile olan iliskisidir. Bestecinin oryantalizm akimindan
etkilenmesi ve 6zellikle 1889 Paris Diinya Fuarinda “Gamelan” miizigini ve danslarin1 izleyip
hayran olmasi bu iligskinin kuruldugu 6nemli bir pargasi olmustur. Debussy’nin fuar sonrasi
olusturdugu 06zgiin miizik dilinde, Gamelan unsurlar1 ve oryantalizmin agirligi
hissedilmektedir. Olusan bu 6zgilin miizik dilinde ezgiler genel olarak kisadir ve besli ve
dortliilerin siralanmasindan dogan ince ezgiler, tam ton gamlari ile ezgi ancak kiigiik parcaciklar
halinde duyurulmaktadir. Debussy’nin miiziginde “tema”, genellikle bir takim ezgi parcaciklar
ya da ses renkleri 6zelligine kavusmustur. Ezgi yapilarinda yogun bir pentatonizm dikkat
cekmekte ve pentatonik doku vurgusuna “Estampes” adindaki piyano koleksiyonunun

icerisindeki Pagodes adl1 eserinde rastlamak miimkiin olmaktadir (Pirgon, 2013: 111).

Tiim bu unsurlarin yaninda, 1889 Paris Diinya Fuar1 ve Debussy iliskisinin alt yapisini
olusturan ¢ok onemli bir olusumun da Paris Miizik Dernekleri oldugunu sdylemek dogru
olacaktir. Akademik ¢evrede akademi karsiti olarak taninan Debussy’nin i¢inde bulundugu
sanat ve bestecilik ortamini dogru tahlil edebilmek i¢in Paris Miizik Derneklerini biraz daha

yakindan taniyalim.

On dokuzuncu yiizyil tarihi arka plani incelendiginde aslinda Paris’in miizik alaninda ortaya
konulan eserler bakimidan ve kendisini gosteren besteciler agisindan 6nemli bir sanat merkezi
konumuna geldigi goriilmektedir. Bu konumu ile birlikte Paris ileride diizenlenecek olan
fuarlarin da aslinda O6nemli bir istlenici olmaya baslamistir. Paris’te kurulan miizik
derneklerinin de bu fuarlarin yapilmasina ve ileride yapilacak olan fuarlarin sekillenmesine de
onemli katkilarinin oldugu goriilmektedir. Miizik ve sanata duyulan 6zlem ve bu yonde bir
gelisim saglanabilmesi adina yapilan ¢alismalarda da ayn1 miizik derneklerinin 6nemli 6l¢iide
etkisinin oldugu ifade edilebilir. Paris Miizik Dernekleri, hem Paris Diinya Fuarlar1 6ncesi hem

de sonrasinda varlik gostererek Fransiz miizik tarihinde 6nemli bir yere sahip olmustur.

Derneklerin sanat hayatinda var olmaya basladigr donemde, Paris’in sanatg¢ilara sundugu ¢ok

yonlii ve etkilesimli ortam, iiretimi olumlu yonde artirmis ve yonlendirmistir. Bu donemde
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gelisen tarih bilinci ve kiiltlirel etkilesim, sanat iiretimlerine de yansimistir. Farkli kiiltiir
tarihlerine sahip sanatgilar, Paris’in bu eklektik sosyal ortami igerisindeki kiiltiirlerarasi

etkilesimi 6n plana ¢ikaran yapatlar tiretmislerdir (Siiliin, 2020: 524).

1871 ve 1939 yillart arasin1 kapsayan siirecte miizik dernekleri, Paris sanat hayatinda aktif
olarak rol almislardir. Cesar Frank, Vincent d’Indy, Gabriel Faure ve Maurice Ravel gibi
sanatg¢ilar dernekgilik alaninda ve buna bagh diger alanlarda 6nemli gorevler yiiriiten isimler
olarak ifade edilebilir. Claude Debussy de dernek faaliyetlerinde etkin bicimde yer almasa dahi
bircok dernegin olusumunda On siralarda yer alarak yeni derneklerin dogmasina fayda

saglamistir.

1871 yilinda Fransa’nin Prusya’ya yenilmesinin ardindan asir1 milliyetci bir hava igerisinde,
Fransa’nin en uzun Omiirlii miizik dernegi olan Societe Nationale’in Romain Bussine ve
Camille Saint-Saéns tarafindan kurulmasi, sanatsal ve kiiltiirel anlamda 6nemli bir mihenk tasi
olmustur. Dernegin faaliyete gecerek, on dokuzuncu yiizyilda Fransiz Miizigi’nin, egemen bir
rol {istlenen Alman romantizmi ile Italyan operalarinin etkisinden kurtulmasma yonelik
calismalar1 basariya ulasmis ve dernegin Fransiz ulusal senfoni ve oda miiziginin yasatilmasi
olarak siralanan hedefleri de dernegin bu alanda gii¢lii bir yapiya kavusmasina imkan tanimigtir

(Giindiiz, 2016: 81).

Boylelikle Societe Nationale, geng Fransiz bestecilerin desteklenmesi bakimidan temel bir
kurum olarak ortaya ¢ikmis ve 1880’11 yillarda Cesar Frank, ardindan da 6grencisi olan Vincent
d’Indy ve 1896’da kurdugu ‘‘Schola Cantorum tarafindan ydnetilmistir. Dernek faaliyeti
boyunca genel olarak yenilik¢i akimlara kapali bir ¢izgi izlemisse de, 1892 yilinda Claude
Debussy’nin Le Prélude a L'Aprés-midi d'un faune adli devrimci senfonik yapitinin
promiyerine ev sahipligi yapmasi, bir taraftan da dernegin Debussy’nin sanatina kayitsiz
kalamayarak miizik alaninda sergilemis oldugu onemli konumun bir gdstergesi olarak ifade
edilebilir. Burada sergilenen yapitta Debussy’nin 6zgiin ve 0zgiir olarak nitelenen estetik
anlayisinin bir¢ok sanat¢1 tarafindan ilham kaynagi edinildigini sdylemek de yanls
olmayacaktir. Nitekim d’Indy, Debussy’nin besteciligini “6zgiin ve Fransiz ruhuna uygun”
olarak nitelemis ve Debussy’nin ilk donemde ortaya ¢ikarmis oldugu eserlerini de desteklemeye
baslamistir. S6z konusu gelismeler diger bestecileri de dnemli 6lgiide etkilemis ve Debussy’nin
ardindan Guy Ropartz, Florent Schmitt, Jean Roger Ducasse olarak siralanabilecek geng

besteciler de dernege iiye olmaya baslamislardir (Giindiiz, 2016: 85).
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Societe Nationale 1909 yilinda Ravel’in 6grencileri olan Maurice Delage ve Ralph Vaughan
Williams’1n eserlerinin icrasini reddettiginde Ravel istifa ederek yeni bir dernek olusumuna
girmeye karar verir ve ardindan Societe Independante Musicale adli dernegi kurarak miizik
alaninda daha da 6n plana ¢ikmaya baslamistir. S6z konusu dernegin kurucu tiyeleri Louis
Aubert, Andre Caplet, Roger-Ducasse, Jean Hure, Charles Koechlin, Florent Schimitt ve Emile
Vuillermoze olarak ifade edilebilir. Debussy’nin 0zgiin besteciligi, Societe Independante
Musicale bestecileri i¢in yol gosterici olmasi bakimindan da énemli bir konuma ytikselmistir

(Giindiiz, 2016: 88).

Bunun yani sira on dokuzuncu ve yirminci yiizyillar igerisinde gozle goriiliir derecede fark
yaratan ve Oonemli eserler ortaya ¢ikaran Debussy ise donemin izlenimei ressamlarindan ve
simgeci sairlerinden etkilenmeye baslamistir. Nitekim 1900 yilindan sonra 1914 yilina kadar
Fransiz besteciler arasinda 6nemli bir konuma yiikselen Debussy, 6zellikle Verlaine, Mallarme,
Louys, Manet ve Pissarro gibi ustalar ile fikir aligverisinde bulunarak 6nemli gelismeler
sergilemeye devam eder. Bunun yaninda 1889 yilinda Paris’te diizenlenen uluslararasi fuarda
dinlemis oldugu Rus miiziginden ve 6zellikle Modest Mussorgsky’nin yapitlarinda mevcut olan
modal ezgilerden fazlasiyla etkilenir ve 6nceden asina olmadigi duymadig: armonik ve ritmik
ozgiirliik anlayisy Debussy’de 6nemli izler birakmaya yeter (Hansen, 1969: 14). Debussy gibi
Ravel de bu fuarda Rus bestecileri fark eden bir baska 6nemli isim olarak karsimiza ¢ikmaktadir
(Baur, 1999:541). Hatta Koechlin Societe Independante Musicale’t “Debussy’ci Sanat
Dernegi” (Societe de I’art Debussysist) olarak tanimlar (Duchesnau, 1997: 108). Sonrasinda
Ravel yeni dernege hocasi olan Gabriel Faure’yi onursal baskan olmasinda yardimei olur.
Gabriel Faure dernegin onursal bagkanlik gorevini kabul etmis ve bununla birlikte Societe
Nationale’deki iiyelik gorevini de siirdiirmeyi tercih etmistir. Nitekim 1905 yilinda Paris
Konservatuvarina kompozisyon hocasi olarak atanan Faure, devlet ile iligkileri iyi olan bir
isimdir ve bunun yaninda Fransiz geng bestecilerin devrin ilerici miizik akimlarini tanimalarini
savunan Ravel, Schonberg, Berg, Hindemith, Bloch ve Bartok gibi yabanci bestecileri de
dernek etkinliklerine konuk ederek dinleyicilerin ve diger bestecilerin bundan yararlanmasina
imkan vermistir. Bunun yaninda ayni dernek yenilik¢i tavrina karst muhafazakar olarak
nitelendirilen Societe Nationale bestecilerinden Saint Saens ve Lalo’nun eserlerine de yer
vererek bir ¢esitliligin saglanmasi1 konusunda yol gosterici olmustur (Giindiiz, 2016: 88-89).
Dolayisiyla on dokuzuncu yiizyilin sanatsal ve kiiltiirel degisimleri ile birlikte ve 6zellikle
Paris’te kurulan miizik dernekleri araciligiyla Debussy’nin bu alanda 6nemli bir besteci

konumuna gelmesi de kolaylagmistir. Nitekim bestecilerin diger bestecilere olan ilgisi ve
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eserlerini yaratirken esinlenmis olduklart kiiltiirel akimlarin sanatsal gelisimlerine olumlu

katkilarmin oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir.

Bahsedilen bu iki dernegin haricinde 1930 yillarinda faaliyet gostermis ve biiyiik bir dinleyici
kitlesine sahip olan baska dernekler de siralanabilir. Bu derneklerden bir tanesi iki diinya savasi
arasindaki donemin Aristokrat zevkini yansitan La Serenade olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Taninmis kimi aristokratlarin himayesinde 1931-1939 yillar1 arasinda faaliyet gosteren dernek,
Fransiz Altilarmi ve yeni klasik¢i estetigi savunmakta ve Dyagilev’in Rus balelerini
destekleyici konumda yer almaktadir. La Serenade’e iiye olan besteciler igerisinde yer alan
Darius Milhaud, Francis Poulenc, Igor Markevitch, Georges Auric gibi isimler dnemli eserlerin
ortaya ¢ikmasinda oncii olmuslardir (Gilindiiz, 2016: 89). Sonrasinda Pierre-Octave Ferraud,
aralarinda Darius Milhaud, Arthur Honegger, Jacques Ibert, Jean Rivier, Henri Tomasi, Tibor
Harsanyi, Marcel Mihalovici ve Sergei Prokofiev’in de oldugu bir bagka miizisyen grup ile
hareket ederek La Serenade’in aristokratlarin hizmetinde faaliyet géstermesine tepki olarak Le
Triton adl1 bir miizik dernegi kurar ve kurucu tiyelerinin arasinda bazi S.M.I. (Societe Nationale
de Musique) iiyelerinin bulundugu dernek, resmi olarak 1932-1939 yillar1 arasinda faaliyet
gostermeye baslar. Esas amaci uluslararas: etkinlikler diizenleyerek faaliyet gostermek olan
dernek her konserini radyoda caldiracak sekilde giiclii bir yapilanmaya sahip olarak siirekli
giindeme kalmis ve piyanolu iiglii ve yayli dortli formatinda yapitlara agirlik vererek

faaliyetlerine devam etmistir (Giindiiz, 2016: §89).

Paris Miizik Dernekleri ve sonrasinda gelen Paris Diinya Fuarlar ile birlikte, diger sanat dallar1
gibi miizik sanatinda da degisik akimlar ve egilimler s6z konusu olmus, bu hizli ilerleme ile
birlikte Paris artik biitiin sanatcilarin bir bulusma yeri ve hatta sanatin merkezi konuma gelmeye

baslamistir (Giindiiz, 2016: 90.)
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3. 1889 PARIS DUNYA FUARINDA DEBUSSY-GAMELAN KARSILASMASI VE
BESTECININ DIGER MUZiK BILESENLERI

Calismanin bu boliimiinde, Debussy-Gamelan {iizerine yapilan daha oOnceki calismalar,
tartigmalar ve analizlerden yola ¢ikarak ayrintili olarak degerlendirmeye calistigim Debussy-
Gamelan iligkisinin ardindan bestecinin Gamelan dgeleri disindaki diger miizik bilesenlerini

irdeleyecegim.

Debussy, 1862 yilinda Paris’te diinyaya gelmis ve bu tarihten itibaren sanat diinyasinda her
zaman adindan s0z ettiren bir besteci olmustur. 1873’te Paris Konservatuvari’na baslamis ve
miizik kariyerinde kisa zamanda onemli gelismeler gdstermistir. O zamanlarda “Kural dis1
caliyor”, seklinde elestirilere maruz kalmistir. Her ne kadar farkli olumsuz elestiriler almis olsa
da egitim hayati ve kariyeri boyunca basarilara imza atmistir. 11 yasinda Paris
Konservatuvarina girerek Marmontel’in piyano, Lavignac’in solfej ve Durand’in armoni
ogrencisi olarak 6nemli bir konum kazanmistir ve basarilariyla adindan s6z ettirerek on sekiz
yasindayken G. Bizet’in dostu Ernest Guiraud’tan kompozisyon sinifina kabul edilmistir
(Cevik, 2007: 102). Yasadigi donemden itibaren miizikte yenilik fikrini odak noktasina alan
besteci, yirminci yiizyllda miizigin farkli bir alana tasinarak daha biiylik kitlelere hitap
edebilmesi noktasinda ¢aba gostermistir. 1880 yilinda konservatuvardan mezun olan besteci
ozellikle Caykovski’ye yillarca destek olan Madam von Meck tarafindan tesvik edilerek miizik
kariyerinde 6nemli atilimlar gostermesi saglanmustir. Meck ailesiyle Isvicre, Italya ve Rusya’yi
dolasan Debussy, Moskova’da Borodin ve Mussorgsky’nin eserlerini tanima ve bunlardan
etkilenme firsati bulmustur (Ak ve Taninmis, 2019: 1768). Debussy’nin solfej 6gretmeni
Lavignac, Debussy nin siradis1 armonik ve formal karmasasinin i¢inde dahiyane bir duyarlilik
oldugunu diisiinmiis ve Debussy’nin armoni derslerine olan ilgisizliginin giderilmesinde

onemli bir rol oynamistir (Jameson, 1942:14).

1889 Paris Diinya Fuar’1 diizenlendiginde yirmi yedi yasinda olan Claude Debussy, Fuarin agik
oldugu siire boyunca diizenlenen sergileri sik sik ziyaret etme firsati bulmustur. Bu sirada
Gamelanin Avrupa'daki en eski performanslarindan biri de 1889 Paris Diinya Fuar1 sirasinda
yapilmaktadir. Gamelan miizigi ve geleneksel Cava dansinin performansini izleme sansi bulan
Debussy, bu yeni miizigi kendi eserlerinde ustalikla degerlendirmistir. Egzotik mizik o gline
kadar karakterleri, hikayeleri, danslar1 ve miizikleri ile Batil1 sanatgilar i¢in zaten bir sekilde
ilgi ¢ekici iken, 1889 Sergisi onlara ilk kez bire bir temas firsatt sunmusg ve bu temas Debussy’yi

derinden etkilemistir. Miizik bilesenlerine dogu miizigi 6gelerini katmak i¢cin Debussy’ye ilham

31



veren Gamelanin sesleri, tam dort yil sonra solo piyano i¢in besteledigi Pagodes'de yeniden

hayat bulmustur.

Debussynin 1889 Paris Uluslararas1 Diinya Fuari'nda Gamelan Miizigi ile olan karsilagmasi,
yasami boyunca miizik dili {izerinde biiyiik bir etkiye sahip olmaya devam etmistir. Bu farkl
miizik tarzina maruz kalmasi, estetik anlayisinda etkin rol oynamistir. 1903’te Debussy, en {inlii
piyano eserlerinden biri olan Estampes’yi bestelemis ve bu eserin boliimlerinden biri olan
Pagodes ve diger boliimler, bestecinin miizik dili 6zelliklerinin bir¢ogunu igerir ve bir¢ok kisi
tarafindan Debussy'nin piyano i¢in yeni sesler kesfetmesinin ¢ikis noktasi olarak kabul edilir.
1903'ten sonra Debussy, piyano sonoritesine tamamen yeni bir yaklasim sekli getirmis ve bu

daha sonraki piyano eserleri olan Images and Preludes de belirgin hale gelmistir.

Endonezya'nin neredeyse tiim bolgelerinde rastlanan Gamelan, bir perkiisyon orkestrasidir.
Endonezya’nin farkli takim adalarinda ¢ok sayida Gamelan toplulugu bulunur. Her birinin
kendi enstriimantasyonu, miizik tarzi ve kiiltiirel baglam1 vardir. Gamelan topluluklari, milattan
sonra ikinci ylizyilin baglarinda Orta Cava Saraylarinda yetismeye baslamistir. Kraliyet
mahkemeleriyle olan tarihi baglantis1 nedeniyle, yaptiklar1 miizik son derece rafine bir sanat

bi¢imine doniismiis ve Avrupa’nin klasik miizigi gibi biiylik bir prestije sahip olmustur.

Gamelan miiziginin bu c¢alismadan 6nce yapilmis analizlerine, enstriiman ailelerinin teknik
Ozelliklerine ve Pagodes ile olan iligkisine, eser analizi boliimiinde ayrintili olarak deginecegim.
Simdi Gamelan Miiziginin Debussy’nin miizigi iizerindeki etkileri ile ilgili daha 6nce yapilmis

olan ¢alismalar1 inceleyelim.

Nicholas Cook, Debussy-Gamelan kargilasmasinin en Onemli iriinii olan Pagodes’yi
kiiltiirleraras1 etkilesimin kanonik bir 6rnegi olarak goriir. Bu etkilesimin nasil isledigi
konusunda ise endiselidir. Bu etkilesim ve Debussy-Paris Diinya Fuari etkilesimi ile ilgili daha
once yapilan tartigsmalari iki farkli kulvarda degerlendirmeye almistir. Taklit ve etki. Eser bir
yandan ylizeysel bir taklit olarak nitelendirilse de piyanist Paul Roberts Pagodes’nin pastis
oryantalizm Ornegi olmasiyla yiiklendigi degeri vurgulayarak bu konudaki ayrimi ortaya
koymustur. Diger yandan Roy Howat, Pagodes’yi Debussy’nin miizikal iislubu ve Gamelan
dgelerinin birbirini asimile etmesinin bir temsili olarak gorur (Cook, Cultural Musicology:
2016: 1) Bu goriisi ile, Said’in egzotizm oryantalizm elestirisinin odak noktasini
pekistirircesine temelde degistirilmemis Bati1 tarzinin igine yedirilmis etnik unsurlara dikkat

cekmektedir.
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Samuel Kristiawan Tedjawidjaja, The Gamelan and Its Impact On Debussy’s Pagodes isimli
makalesinde bulundugu iddiasinda, Gamelanin Debussy'nin zamaninda Avrupalilar i¢in ¢ok
yeni oldugunu, bu konuda o zamanlar derinlemesine bir ¢alisma yapilmadigini bu yiizden
Debussy'nin Gamelanin standart pratigini bilemeyecegi icin piyano yazisinda Gamelan
miizigini taklit etmesinin imkansiz oldugunu sdylemistir. Debussy'nin hayati boyunca hicbir
Gamelan miizisyenine danistigma dair bir bilgi de olmadigi i¢in Debussy'nin Gamelan
etkisindeki eserlerinde yalnizca Gamelan miiziginin sonoritesini, atmosferini ve miizikal

dokusunu kullandigini belirtmistir (Tedjawidjaja, 2021: 25).

Mervyn Cooke’a gore ise Debussy tiim ustaligini1 ve tecriibesinin sirrini, bize Pagodes oncesi
eserlerinde de ¢coktan sunmustur. Bu sunuyu, kendinden 6nceki iki ytiz yillik Orta Avrupa tonal
miizigine egemen olan ve 1900’lerin basinda artik demode olmus olan geleneksel unsurlardan
ayr1 durarak gerceklestirmistir. Debussy ve Gamelan arasindaki benzerlikleri olusturan dizi
tiirleri, ostinatolar, polifonik doku ve sonorite, zaten daha 6nce onun stilinde somutlagmis
ogelerdir. Neil Sorrell, Gamelan miiziginin Debussy tizerindeki etkisi konusunda, bestecinin en
1yl miiziginin lizerinde ancak bir rota degisikligine yol agmis olabilecegini sOyler. Ona gore
Pagodes, bu egzotik ve Debussy i¢in yeni olan miizigi taklit etmekten ¢ok daha derin bir anlam
ifade etmektedir. Bu tartisma, bir Scylla-Charybdis durumu yaratmaktadir. Scylla-Charybdis
klasik mitolojide, denizde canavar ve girdap arasinda kalmayi ifade eden bir siiregtir. Bir yanda
Roberts’in Pagodes’i tarif ederken kullandigi, yaratici ve derin olmaktan daha cok taklit ve
pastis yorumu, diger yanda ise Howat’in etki kavrami durmaktadir. Ideolojik olarak degerli
olan etki kavramu ile, degeri estetik olarak eksik goriilen taklit kavrami arasinda bir tartigma
yaratilmistir. Cook’a gore bu iki kavram arasinda diisiilebilecek yanlis ise su olabilir; Etki
kavrami, taklit kavramindan dogru ayrilmadiginda yalnizca etki degil, dnemli bir diger kavram

olan doniisiim fikrinin de anlasilmasi giiclesecektir.

Aslinda Pagodes Debussy’nin tekniginin normal bir iiriinidir. Howat’in etki kavramu,
kompozisyonda miizikal doniisiimii ve degisen diisiince bi¢imini ifade eder. Yani Howat’a gore
Pagodes’de Cava Miizigi dgeleri, Debussy’nin uzun vadeli miizikal {islubunun i¢ine yedirilmis

ve asimile olmustur. Bu, lizerinde durulmas1 gereken énemli bir ayrimdir.

Debussy’nin 1903’ten sonraki iislubunun Gamelan ile karsilagmasina baglanan tanidik bir
unsuruna odaklanarak bu ayrima yaklasabiliriz. Bu unsur tiz notalarla ist tiste bindirilmis ritmik
katmanlarda yazilmis bir besteleme teknigidir. Howat, tam bu noktada Gamelan Miizigi’nin
karakteristik Ozelligi olan ritmik i¢ ice gecisleri, Pagodes’nin ¢esitli noktalarma bakarak

anlayabilecegimizi gostermistir. Bu tiir egzotik ¢agrisimlar yapan ritmik katmanlama

33



orneklerini on dokuzuncu yiiz yil piyano virtiidzitesi gelenegi icine ilk olarak Debussy
yerlestirmistir. Bu durum Ligeti mikropolifonisi ve spektral kompozisyonun bir habercisi
olarak goriilebilir. Bu nedenle Sorrell, Debussy’in olgun ve usta miiziginde Gamelan’in ayak
izlerini aramanin anlamsiz oldugunu sdyler. Bu noktada Sorrell, bir rota degisikligine yol agtig1
diisiiniilen etki fikrini elestirir. Bunun yerine doniisiim fikrini ortaya atar. Bunun icin de
dayanak olarak, Debussy’in Paris konservatuvarinda aldigi fiig ve kontrpuan egitimini
hatirlatir. Cloches a travers les feuilles agilisindaki ritmik katmanlagma bazi yonleri ile hem
Gamelan Miizigini hem de Debussy’nin konservatuvar egitiminin sonucu olan kontrpuan

pratigini barindirmaktadir.

Pierce, Pagodes’i ikonik unsurlar1 birlestiren ve on dokuzuncu yiizyillin egzotik temsil
orneklerinin bir sonucu olarak gérmeyi onerir. Ciinkii Pagodes hem Debussy’in fuar sonrasi
yaptig1 rota degisikligini hem de yiiz yillardir var olan egzotik Cava miizigini tek basina temsil
eder. Dort yil sonra besteledigi Images eserinin ikinci kitabindaki ‘Cloches a travers les
feuilles’in agilisinda temsile karst etki fikri tekrar ortaya ¢ikmistir. Howat, eserin iigiincii ve
dordiincti 6lgiilerindeki iligkinin, kethuk ve kenong arasindaki ritmik iliskiyle Ortlistiigiini

soyler.

Tiersot, Gamelan ve erken donem miizigi arasinda bir karsilastirma yapmistir. Cava miiziginin
uygulamalar1 ile on besinci ve on altinci yiizyildan beri siire gelen Bati polifonisinin
uygulamalar1 arasinda benzerlikler kurulabilir mi? Ornegin Gamelan miiziginde kullanilan
rebap partileri, L’homme arme’deki Cantus Firmus’a ya da o donemin ustalarinin ¢ok sesli
sarkilarina benzemektedir. Yine Gamelan’in bagka enstriimanlarinda duydugumuz bazi kaliplar
da Josquin des Pres veya Palestrina kadar istikrarl1 olmamakla birlikte, ayn1 ilkelere sahip

kontrpuan 6rnekleridir.

Geriye tek bir soru kalmaktadir: Bu faktdérler Gamelan miiziginden bagka etkilerden
kaynaklanmig olabilir mi? Siiphesiz, Debussy bu unsurlarin bir¢ogunu baska baglamlarda
ogrenmistir. Ornegin; Rusya'ya yaptig1 ziyaretlerde pentatonik ve tam ton gamlarin1 duymustur.
Statik armoni, genisletilmis pedal noktalar1 ve pentatonizm, Debussy'nin iyi bildigi Grieg
Miiziginin 6geleriydi (Tamagawa, 1988: 42-43). Ancak bu tekniklerin oldukca izole ve
deneysel orneklerine ek olarak Debussy'nin Gamelan miizigiyle olan deneyimi benzersiz bir
sey getirdi. Siirekli hale gelen ¢ok c¢esitli ruh hallerini ve duygular1 giiclii bir sekilde ifade
edebilen, iyi gelismis ve eksiksiz bir miizik yazma sistemine maruz kalmasi bu fikirlerin 6nemli
yapisal unsurlar olarak kullanilmasini saglamistir. Ostinato, statik uyum, simetrik formlar,

egzotik diziler, olagandis1 tinilar ve katmanli dokular gibi bu unsurlarin eksiksiz bir sistemin
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onemli unsurlar1 olarak kullanildigini gérmek, Gamelan etkisini digerlerinden ayiran ve onu
Debussy'nin gelisimi igin tartismasiz diger etkilendigi unsurlardan ¢ok daha 6nemli kilan seydir
(Hugh, 1997: 4-10).

Tiim bu tartigmalarin ortak fikirlerinden birisi de Gamelan'in Debussy eserlerindeki izlerinin
pentatonik dizi kullaniminda aranmamasi gerektigidir. Ciinkii pentatonik diziler diinya ¢apinda
oldukga yaygindir ve yalnizca Gamelana atfedilmek gibi bir hata yapilmaktadir. Gamelan izleri,
pentatonik dizi kullanimindan daha fazla Debussy’nin piyano sonoritesi yaratimina bakarak
aranabilir. Bronz gonglarin ve metalofonlarin hakim oldugu Gamelanin sesi Debussy igin
biiyiik ihtimalle piyanonun sonoritesini andirmaktadir. Gamelan orkestrasi sesini, Debussy'nin

yeni piyano sonoriteleri yaratma siirecinde ideal ses olarak gordiigiine inanilmaktadir.

Hugh’un makalesinin sonu¢ boliimiinde sorguladigit Debussy’nin  Gamelan disindaki
enkilendigi unsurlar nelerdir? sorusu benim ¢alismamda da odaklandigim noktalardan birisidir.
Debussy ile birlikte Fransiz Miizigi, farkli disiplinler arasi etkilesim ve doniisiimler gecirerek
tarll yeniliklere agik bir konum sergilemeye baslamis ve devam etmistir. Debussy, kendi
miizigine katabilecegi her tiirlii yeni miizik deneyimine ilgi duymus ve bu sebeple Wagner,
Mussorgsky, Borodin, Stravinsky ve Satie gibi besteciler Debussy’nin kompozisyon dilinin
gelisim evresinde etkili olmustur. Besteciye yalnizca fikirler veren bu etkiler, Debussy’nin
yontemlerini degistirmek yerine, miizik dilinde yeni bigcemler alirlar. (Music &Letters,

1958:337-338).

Debussy’nin bestecilik yaptigi donem, savaslarin, ulusalciligin ve Alman antipatisinin egemen
oldugu ve bununla birlikte Paris’in entelektiie]l olarak nitelendirilen bdlgelerinde farkli
degisikliklerin arandig1 ve bunun yani sira sanatin da bireysel bir nitelik kazandig1 zaman dilimi
olarak nitelendirilebilir (Yaman, 2019: 13). Bunun yani sira bu donem igerisinde miizik
alaninda bir¢ok yenilik ve degisiklik meydana gelmistir. Tonal fonksiyonlarin hakimiyetini
yitirmesi neticesinde geleneksel anlamda armonik ezgilerin yok olmasi s6z konusu olmustur.
Ayni zamanda izlenimcilik ve sembolizm akimlarinin bireysellik karsisindaki tutumu ve yine
eskiye kars1 sergiledigi durus sonucunda da bir¢cok degisiklik ortaya ¢ikmistir. Boylelikle siir
ve resimde siiregelen gercekeilik akiminin aksine duygu ve diisiincelerin sanatgida ortaya
cikardig1 izlenimlerin, ¢agrisimlar yoluyla anlatilmasi, miizikte fonksiyonel kesinligin ortadan
kalkmasiyla son bulmustur. Bunun yani sira seslerin arasindaki denge ortadan kalkmis ve

besteciler tini, renk ve hazza odaklanma yolunu tercih etmislerdir.
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Almanya’da ge¢ donem romantik miiziginde yasanan degisiklikler de bu donemde ortaya
cikmaya baslamistir. Romantik miizigin fazla kromatik yapisinin meydana getirdigi yeni
kromatik ses iligkilerinin fonksiyonel armoniye yerlestirilememesi sonucu, tonalite unsurunda
meydana gelen yok olus ile sozii edilen yabanci sesler geciciden kaliciya doniismiistiir.
Dolayisiyla o donem igerisinde kromatik dizi kullanimindaki artis ile birlikte ses iliskilerindeki
diizen bozulmus ve tonalitenin imkanlar1 tilkenmeye baslamistir. Nitekim bu siire¢ de aslinda

eserlerin fonksiyonel perspektifte incelenmesini giiclestiren etkiler meydana getirmistir.

Ulusalcilik diisiincesinin  belirginleserek bestecilerin tonal yerine modal olan folklorik
materyalleri eserlerine eklemesi ile birlikte on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda Almanya ve
Italya disindaki besteciler, kendi ulusal kimliklerini ifade etmek amaciyla iilkelerinin folk
miizigini incelemeye baslamisladir. Chopin, Grieg ve Mussorgsky olarak siralanan bestecilerin
onciiliiginde olusturulan hareket ile besteciler ulusal muziklerinin temel elementlerini
miiziklerine katmaya baslamis ve boylelikle yeni bir miizikal dilin olusumunun temellerinin
atilmasini saglamig ve yeni olusan bu miizik, geleneksel major/minér dizilerin olusturdugu

modlar yerine yeni fonksiyonel armonik yapilar meydana getirmistir.

Debussy’nin bu siirecte kullandig1 tiim miizikal unsurlar ustalikla i¢ ice gegcmeye baslamistir.
Onun miizik dilinde hangi unsuru kullanirsa kullansin, ezgiler birtakim kurallarin izlenmesi
noktasinda mecburiyet hissetmezler. Dolayisiyla on dokuzuncu yiizy1l miizik anlayisinin
gelismesine ve yirminci ylzyilda miizigin farkli anlamlar kazanarak ilerlemesine katkisi
dolayistyla bestecinin miizik sdylemi onemli bir konuma gelmektedir. Nitekim bestecinin
kullanmay1 tercih ettigi ezgi bi¢cimlerinin dogal gelisim ve yiiriiylis siireclerinden ve
Debussy’nin bu yapilar1 ustalikla isleyebilme becerilerinden o6tiiri, bu durum duyusta
rahatsizlik verici degildir. Debussy ile ezgi yapisi, kurallarin smirlayici baskisinda kendisini

kurtarmis ve 6zgiirlesmistir (Pirgon, 2013: 111).

Debussy’nin miiziginde, farkli yapilarin dikkat ¢ektigi goriilmektedir. Bunlardan bir tanesi de
bestecinin diyatonik dizinin standart ve kaliplasmis yapilarinin yerine 6zgiir bir armoni dili
yaratmis olmasidir. Bununla birlikte eserlerinde genellikle blok ve modal akor kullanimini
tercih etmis ve yapitlarindaki disonanslarin serbestge ¢oziiliisleri ya da ¢oziilmeden tek basina
durmalari, tonalite dis1 siralanan akor paralelleri, 6l¢ii icindeki ritimlerin stirekli degiskenligi,
vurgusuz senkoplar, belirli bir ilke ve mantiga dayanmamaktadir. Bununla birlikte bestecinin
diger bestecilerden farkli olarak birtakim metotlar izledigi de gorUlmektedir. Nitekim
Debussy’de her akor, kendi 6zgiin tmisindan dolay1 vardir, bir 6nceki ya da sonraki akorla

baglantili degildir. Boylece fonksiyonlar ortadan kalkar. Dominant yedili akorunun ¢oziilme

36



zorunlulugu yoktur. Bu akorun yani sira yedili, dokuzlu, on birli akorlar ¢éztulmeden birbiri

ardina kullanilmistir (Pirgon, 2013: 111).

Debussy’nin eserlerinde senkop ve ostinatonun beraber kullanildigi motiflere sikca
rastlanmaktadir. “Des Pas Sur La Deige” adli preliidiiniin sol el partisyonunda da “senkop ve

ostinato” motif yapilarinin yogun bir sekilde kullanimi dikkat ¢cekmektedir (Pirgon, 2013: 110).

Debussy’nin miizigini anlayabilmek icin, on dokuzuncu yiizyilin sonlarina dogru egemen olan
sanat akimlarinm da incelenmesi Onem arz etmektedir. Bunlardan ilki Izlenimcilik
(Empresyonizm) akimudir. izlenimcilik akimi on dokuzuncu yiizy1lin basindan itibaren etkisini
gostermeye baslamis ve bu donemde Fransa’da resim sanatinda ortaya ¢ikan bir akim olarak
kendisini gdstermistir. Izlenimci akimin en iyi érneklerini veren Claude Monet, nesnelerin
somut gercekliginden ziyade etraflarini saran atmosferin titresimlerinin ve buna bagli olarak
151k ve renk oyunlarinin {izerinde biraktig1 izleri verme ¢abasinda olmus ve gergekligin en
karisik goriiniimiinii belirleyerek kacani kavramaya c¢alismistir. Ornegin; uyuyan bir suyun
lizerine yansiyan hayati veya uzaklardaki ¢anin usulca kimildatti1 yapraklarin titresimini
resmetmistir. Iste C. Debussy’nin miizikte yapmaya ¢alistig1 da budur (Cevik, 2007: 108).
Izlenimci resmin en énemli 6zellikleri, renk karisimlar: yerine saf renklerin kullanilmas ve 151k
ve rengin onde tutulmasi olarak karsimiza ¢ikmis; dolaysiz anlatimi tercih etmemesi ile de tarih
sahnesinde yerini almistir. C. Monet, C. Pisarro, E. Degas, August Renoir gibi ressamlarin
gelistirdikleri akim, aslhinda Onceki kusaklarin dolaysiz anlatim bi¢imine karsi ¢ikarak,
gOriintiiniin veya diislincenin kiside olusturdugu izlenimleri yansitmay1 amaglar ve adini ise
Monet’in 1874 yilinda Paris’te sergilenen “Impression: Soleil Levant” (Izlenim: Giindogumu)
tablosundan almistir. Bu tabloda denizdeki giinesin dogusu resmedilmis ve “Izlenimcilik”
terimi, baslangigta hem yukarida adi gegen ressamlarin yaptiklarini hem de bu tabloyu

elestirmek amaciyla kullanilmistir (Cevik, 2007: 102).

Debussy’nin izlenimciligi, ice doniik bir romantizm olarak da yorumlanir (Cook, 1991).
Izlenimcilik, sézliik anlamu itibariyle “dogay1, gercekte oldugu gibi biitiin ayrmtilarina bagl
kalarak degil, ondan edinilen izlenimin &lgiistine gore anlatan, dogrudan dogruya gergegi,
nesneyi degil de onun sanat¢ida uyandirdigi duyumlar1 veren sanat akimi, empresyonizm”

olarak tanimlanabilir.

On dokuzuncu yiizyilin sonlarina dogru gelisen ve yaklasik bir ¢ceyrek ylizyil igerisinde gittikge
yayginlasarak Avrupa’nmn tamamina yayilan “Izlenimcilik” (empresyonizm), diisiinsel olarak

Ernst Mach’n felsefesine dayanan, gorgiil (ampirik) ve duyumcu bir sanat anlayisi olarak ifade
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edilebilir (Pirgon, 2013: 105). Izlenimci miizik anlayisinda da romantik miizik anlayigmda
oldugu gibi birtakim programli eserler bestelenmis ancak buradaki besteciler ge¢ romantik
donem programli miiziginin dramatik iceriginden ziyade dogaya iliskin konularla
ilgilenmislerdir. izlenimci bestecilerin amaci, eserlerinin basligina konu olan ortam1 yaratmak

ve dinleyicide bu duygular1 uyandirmaktir (Ilyasoglu, 1995).

Debussy’nin miiziginin izlenimci oldugunu dile getiren otoriteler, resim sanatinin renklerin
arasinda bir uyum yakalamak istemesini miizikteki armoniye benzetmekte ve miizikle resmin
i¢c ice oldugunu savunmaktadir. Bu arayig resmin, 1518in en aydinlik derecesinin ana tema
oldugu bir senfoniye benzemesini de saglamaktadir. Bu diisiince Debussy’nin miizikal is¢iligi
ve akor kombinasyonlarini Le Sidaner ve Claude Monet gibi ressamlarin renk manipiilasyonuna
benzetir. Waldo Serden Pratt, The New Encyclopedia of Music and Musicians adli yapitinda
Debussy’nin izlenimcilik akimmnin Onderi olarak gosterildigini de ifade etmektedir

(Calvocoressi, 1908: 82).

Debussy’nin yorumu ile olusturmus oldugu izlenimcilikte on dokuzuncu yiizyilin geneline
hakim olan armoni yapis1 fazla dikkate alinmamustir. Nitekim bunun igin besteci 21 notalik bir
dizi olusturmustur. Tahta iiflemeli ¢algilar1 birer insan sesi gibi kullanarak hepsine farkli
gorevler yiiklemis ve her birine solo gorevler vermistir. C. Debussy’nin miiziginde, bakir
iiflemeli galgilar 6zgiin tinilartyla orkestraya yeni hava katmaktadir. C. Debussy, piyanoda ses
alanlar1 ve pedallarin ustaca kullanmasiyla kendine has bir iislup meydana getirmistir (Cevik,
2007: 105). Besteci, sadelikten yana olarak yapitlarini olustururken kurallara uymak yerine
hayal giiclinii kullanmay1 tercih etmistir. Bestecide tin1 ve renk vazgegilmez Ogeler olarak
kendisini gostermektedir. Orkestray1 kiiciilterek, orkestrasyonda saf tinilar1 tercih etmekte ve
calgimin kendine has tinisin1 korumaya ¢aligmaktadir. Bunun yaninda Debussy’nin miiziginde
bakir iiflemeli ¢algilardan ziyade tahta iiflemeli ¢algilara 6nem verilmis ve arp, gong, celesta
gibi calgilarin kendilerine dzgii renk ve tintlarmi kullanilmistir. Insan sesini de bazen ¢alg1 gibi
ele alarak orkestranin tinisim1 genisleten besteci ¢cogunlukla ‘‘piano’” ve “pianissimo” gibi

giirliik terimleri kullanmay1 tercih etmistir.

Izlenimci miizikte duraganlik, 6lciiliiliik, vurgudan kaginma gibi kavramlarin énemli olmasi
sebebiyle C. Debussy’nin saf sese duydugu hayranlik ¢arpici ve renkli bir etki meydana
getirmektedir. Teknik acgidan bu durum, tonalitenin belirsizligi, armoninin genel olarak
duraganligi, ezgi ve eslik arasindaki ayrimdan dogmustur. Genel tin1 Debussy ig¢in, sarki
dizelerinden ¢ok daha Onemli goriilmiis ve bunun sonucunda “izlenimci” ressamlarin

resimlerine benzer parlak renk tinis1 dogmaya baglamustir. Izlenimci miizik, neticede ruh haline
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baglidir. C. Debussy nin tarzinin izlenimci olarak adlandirilmasinin nedeni de resimsel imgeleri

ve zarif renklendirmelerinden dolayidir (Cevik, 2007: 106).

Ozetle, izlenimci miizikte, ritim ve &lgii belirsizlige dogru egilim gdstermektedir. Goriildiigi
gibi, izlenimcilikle baglayan on dokuzuncu ylizy1l miizigi, 6zetleyici, yalin, tekrardan kaginan

bir yap1 sergilemektedir.

Miizikal dilini yaratirken etkilendigi bir diger 6nemli sanat akimi da Sembolizm’dir.
Debussy’nin miizikal dilinin sekillenmesi ile birlikte Paris ve etrafinda sembolist siir alaninda
bir¢ok eserin ortaya ¢iktig1 goriilmiis ve bunun da 6tesinde yeni bir dil kurma gayreti icerisinde
var olan sembolist siir toplumsal degisimleri gérmezden gelerek Alman miizik anlayisini,
Alman romantizmini slirdiirmeye ¢alisan ‘muhafazakar’ Fransiz bestecilerinden daha verimli
bir esin kaynagi olarak giindemde yer edinmeye baslamistir. Bestecinin Alman miizik
geleneginden uzaklasma cabasi, bir taraftan estetik tercihlerin, bir taraftan da Alman miiziginin
bu donemdeki yayginligina ve bundan dogan meta niteligine kars1 duydugu tepkinin bir sonucu
oldugu ifade edilebilir. Dolayisiyla Debussy’nin sembolist siire yakinlig1 bu siirler iizerine
sarkilar bestelemis olmasiyla sinirli kalmamakta ve bestecinin miizik dili ile sembolist siirin

ilkeleri arasinda biiytlik benzerlikler bulunmaktadir (Cologlu, 2016: 152-153).

Bestecinin sembolist siirleri sarki olarak bestelemesi, miizik anlayisinin ve yeteneginin bir
gostergesi olarak ifade edilebilir. Poémes de Baudelaire, Poemes de Stéphane Mallarmé,
Ariettes Oubli¢es ve Chansons de Bilitis olarak sanat diinyasinda énemli bir yer edinmis olan
bu siirleri bestelemesi sanat¢inin 6zgiinliigiinii ve yetenegini gostermesi bakimimdan dnemlidir.
Bunun yaninda Mallarmé’nin siirinden hareketle bestelenen ancak sdzsiiz bir yapit olan Prélude
a I’ Aprés-midi d’un Faune ve Maeterlinck’in librettosunu yazdigi Pelléas ve Mélisande operasi,

Debussy’nin sembolizmle dogrudan iliskili yapitlari olarak gosterilebilir (Jameson, 1942:14).

C. Debussy’nin sembolizmle bag kurdugu kavram ise sessizlik olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
“Pelleas ve Melisande” adli operada sessizlik iizerine vurgu yapilmistir. Bu opera ilk
zamanlarda birtakim elestirilere maruz kalmigsa da besteci, en giiclii duygularin1 bastiran
Melisande’in sadece “sessizlik™ ile anlatilabilecegini savunmaya devam etmistir. Tinisal agidan
getirdigi yeniliklerle beraber, sessizligi anlatim araci olarak goriip kullanmasiyla Debussy,
Anton Webern basta olmak tizere bir¢ok besteciye de dnemli bir esin kaynagi olmasiyla adindan
s0z ettirmistir. “Sessizlik” kavrami, “Pelleas et Melisande” (Pelleas ve Melisande) operasinda
elestirilmis ve besteci sadece sessizlikle bu duyguyu verebilecegini ifade etmistir (Cevik, 2007:
105-108).
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Debussy’nin eserlerindeki tislubunu sekillendiren, simdiye kadar s6ziinii ettigimiz akimlar ve
tim etkenlerin icinde varligindan s6z etmemiz gereken bir diger dnemli konu da Alman
Romantizminin besteci tizerindeki etkisidir. Alman Romantizminin on dokuzuncu yiizyildan
itibaren tiim Avrupa’da egemen oldugunu sdylemek dogru olacaktir. Ozellikle L. V. Beethoven
ve R. Wagner cagdasi olan ve kendinden sonra gelen Avrupali bestecileri etkilemis ve

besteleme siireclerinde ¢ogu zaman varliklarini siirdiirmeye devam etmislerdir.

Debussy bestecilik yasaminin ilk yillarinda Tchaikovoky’nin oda miizigi eserlerinden
esinlenerek oOgrencileri icin bircok dogaclama eser iiretmistir. Ilerleyen yillarda yaptigs
Floransa, Venedik, Viyana ve Moskova gezileri sirasinda, Viyana’da denk geldigi Wagner’in
Tristan und Isolde operasini dinleyerek ¢ok etkilenmistir. 1888-1889°da Bayreuth Festivali’ne
giderek Wagner’in miizigini yeniden dinleyen ve etkisinde kalan Debussy, daha sonraki

yillarda Wagner’in miizik yaklagimini reddetmistir. (William, 1966: 131).
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4. GAMELAN MUZziGi VE DEBUSSY’NIN SOLO PiYANO YAPITI: PAGODES L.100
(1903)

Calismanin bu bolimiintin ilk kisminda Gamelan miiziginin o6zellikleri, orkestrasyonu ve
enstriimanlarinin 6zellikleri, bu miizik ile Debussy arasindaki iligkiyi ortaya koyan diger
calismalar ve analizler anlatilacaktir. Ikinci kisminda ise Pagodes’de Debussy’nin miizigine

yeni katilan 6geleri ortaya koymak amaciyla kendi yaptigim analiz yer alacaktir.

4.1.Gamelan Miizigi ve Gamelan Miizigi Uzerine Yapilmis Diger Calismalar

Gilinlimiizde, Gamelan miizigi Batili izleyiciler i¢in halen oldukca popiilerdir. Batida bir¢ok
Gamelan gosterisi diizenlenmektedir. Debussy’nin yasadigi donemde Gamelan yepyeni bir
performanstir. Bu durum da Debussy tarafindan neden fark edilmis oldugunu agiklamaktadir.
1883 Amsterdam Fuarinda bir bagka Gamelan performansi daha gergeklesmistir. Gamelan'in
bu fuarda nasil sergilendigine dair bir kayit yoktur. 1883 Amsterdam Fuarindan sonra
Debussy'nin izlemis oldugu 1889 Paris Diinya Fuarindaki Gamelan performansi
gerceklesmistir. Bu etkinlik icin Hollandali organizatorler bir Pavilion ve bir Kampong (Dogu
Hint Adalar1 koytii) insa etmislerdir. Bu performanstaki Gamelan miizisyenleri Bat1 Cava'dan,
danscilar ise Orta Cava'daki Mangkunegaran mahkemesinden gelmislerdir. Ayni adada
bulunsalar da, Gamelanin Orta Cava'daki (Cava gamelani olarak adlandirilir) ve Bati1 Cava'daki
(Sundanese gamelan1 olarak adlandirilir) uygulamalar1 aralarinda bazi farkliliklar vardir.
Annegret Fauser, evlilik veya ticaret yoluyla kiiltiirel bir degisim gergeklestigini One
stirmektedir. Bu performans hakkinda bu konuda yapilmisbir tartisma yoktur ve ¢agdas Avrupa
halki iki farkli Gamelan miizigi bigiminin var oldugunu tam olarak anlayamamistir (Sumarsam,

2013: 93).

Pagodes Claude Debussy tarafindan 1903'te yazilmig bir piyano siiiti olan Estampes'in
(Baskilar) ilk boliimiidiir. Bu parca Cava Gamelanina ¢ok sey bor¢ludur, cilinkii Debussy
1889'da katildig1 performanstan ilham almistir. Debussy bu eseri Art Nouveau akiminin
ortasinda bestelemistir. (Lockspeiser, 1962: 116). Bu eser, Dogu'nun sanatina olan ilgiyi
artirmustir. Ikincisi, Japonya'ya ve Japon sanatma olan hayranlig1 baslatmistir. (Roberts, 1996:

58)

Gamelan miizigi Debussy'nin miizikal diisiincesini ne kadar etkilemistir? Kiyoshi
Tamagawa’'nin, ‘Echoes from the East’ adli tezinde, Gamelan miiziginden gelen fikirlerin

Debussy'nin kompozisyon stilini giiglii bir sekilde etkiledigini 6ne slirmiistiir. Yalnizca
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Debussy eserlerinde degil, belirli bir parganin da Gamelan miiziginden etkilenip

etkilenmedigini belirlemek igin bes kriter listelemistir;
1. Doguyu ya da egzotizmi gagristiran eser ve boliim bagliklari

2. Bat1 miiziginin tonal mantigindan ziyade dairesel veya simetrik kaliplar tizerine insa edilmis
formlar, ostinato teknikleri veya biiyiik Olgekli tekrar etrafinda insa edilmis pasajlar veya

yapilar.

3. Gamelani andiran aralik malzemeleri, motifler ve diziler. Dogrudan 6diing almanin birkag
Orneginin yani sira, ¢ogunlukla slendro ve pelog ile ¢alinan diyatonik olmayan dizilerin (tam
ton dizisi ve pentatonik diziler) kullanimi. Gamelan miiziginde kullanilan tonlar veya en

azindan major-mindr sisteminden farkli olan gam ve akorlar.

4. Gamelan1 andiran tinilar ve ton renkleri. Bati miiziginin Gamelan sesine en ¢ok benzeyen
enstriiman kullanimi1 piyano olmustur. Yumusak, pedalli, staccato notalar, pedalda tutulan hizli

ve ostinato figiirlerin tiimii, Gamelanin tinisinin 6zelliklerini gostermektedir.

5. Katmanli Gamelan dokusunu animsatan dokular. En karakteristik doku; piyanonun orta ses
bolgesinde orta hizda hareket eden bir melodi, piyanonun iist ses bolgesinin daha hizli hareket
eden figiirlerle kaplanmig diger bir hat ve yavas hareket eden, siirekli bir gong sesi ile

olusturulur.

Tamagawa, bu Ozelliklerden bir veya ikisinin tek basina mutlaka Gamelan etkisinin varligini
gostermedigini 6ne siirmektedir. Bu faktorlerin ¢ogu belirli bir miizik pargasinda veya parcanin
bir boliimiinde giiclii bir sekilde mevcut oldugunda, ancak o zaman Gamelan etkisinden s6z
edebiliriz. Tamagawa, bu faktorlerin ¢ogunun 1890'dan 6nce Debussy'nin miiziginde en
azindan ara sira ve izole bir sekilde bulundugunu, ancak 1890'dan kisa bir siire sonra faktorlerin

carpici bigimde arttigini iddia etmektedir (Tamagawa, 2019: 32-35).

B.Hugh, 1997 yilinda yayinladigi1 Claude Debussy and the Javanese Gamelan adli makalesinde
bir grup Gamelan Oncesi parcayla bir grup Gamelan sonrasi parcayr karsilastirmayi
amaglamistir. Bunu yaparken amaci ayn1 zamanda, parcalari Tamagawa'nin bes kriterine gore
derecelendirmek ve Debussy'nin Gamelan miizigi ile tanismasinin ardindan Tamagawa'nin bes
faktoriiniin artip artmadigini kesin olarak belirlemektir. 1890 Oncesinden dort, 1890
sonrasindan dort parca segmistir. Kendi ¢calismamda yalnizca Gamelan miizigi izlerini ortaya
koymak i¢in dordiincii boliimde yapmis oldugum Pagodes analizini daha da anlasilir hale

getirmek i¢in, Hugh’un kisa analiz sonuglarini bu béliimde paylagmay1 uygun bulmaktayim.
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Gamelan Oncesi Dort Eser

1.Danse Bohémienne: Debussy’nin heniiz 18 yasindayken besteledigi Danse Bohémienne,
olagandis1 bir ozellik gostermemektedir. Fonksiyonel akor kullanimi ve sira dist dokular

barindirmayan A-B-A formunda besteledigi bir piyano ¢alismasidir.

2.Arabesque 1: Arabesk 1 yine oldukca sade bir piyano eseridir. A-B-A formunda yazilmis olan
eserin, yalnizca B boliimii, IV fonksiyonuna gitmesi bakimimdan olagandisidir. Modal yap1

belirgindir. Uge iki seklinde ilerleyen katmanli bir doku gériiniir.

3.Arabesque 2: Arabesk 2 yine A-B-A formundadir ve yine B boliimii beklenenin aksine V
yerine [V'e gitmektedir. Parganin basinda 11 6l¢ii uzatilan ve geri kalani boyunca diizenli olarak
kirpilan karakteristik ritim, ostinato benzeri bir etki olusturur. Baslangigta iki katmanli bir doku

belirgindir ve A'ya donmeden hemen once tli¢ katmanli bir doku belirir.

4.Réverie: Réverie sol elde bir ostinato ile baslar. Uyum ¢ogunlukla islevseldir ve A-B-A
formunda bestelenmistir. B, sekiz 6l¢ii siiren duragan bir pedal notasi iizerinde duyulan

pentatonik bir melodi drnegini igerir.

Bu ilk eserlerde zaman zaman gamelan'in baz1 faktorlerinin ortaya ¢iktigir agiktir. Bununla

birlikte, kullanimlar1 kesinlikle ara sira ve sistematik degildir.
Gamelan Sonrasi Dort Eser

1.Pour Le Piano- Prelude: Pour Le Piano'dan "Prelude", Debussy'nin piyano miiziginde
Gamelan efektlerinin kullaniminin ilk 6rnegidir. Toccata benzeri figurler ile genellikle
Gamelan miizigine benzer katmanli dokular bulunur. Ornegin, altinc1 lgiide baslayan ve otuz
iki Ol¢li boyunca devam eden pedal notasinin ilizerinde onaltilik notalarla hareket eden bir
melodi ve yine onaltilik notalarla hareket eden hizli bir figiir bulunur. Orta boliim, Gamelanin

sonoritelerini ¢cagristirir.

Form, daha 6nce karsilagilan basit A-B-A formlarindan carpici bigimde farklidir. Formu, A" B
B A A' B' B A ve Coda'dir. Genel olarak, A-B-A formu Onerilir ¢linkli B-A motifleri her
seferinde ayni sekilde geri donerken, A'-B' boliimii trillerle birlikte farkli ve gelisimsel bir his
verir. Alt1 6l¢ii uzunlugundaki A" giris niteligindedir ve tonaliteyi takip eden B motifiyle ayni

figlre sahiptir.
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Ikili do minér / Do Majér merkezi tonal temeli olusturur. A motifinin Do Majérde kalmast,
minorde ¢oziilmemesi bu tonal semada olagandisidir. Bu yine, tonalitenin gergekten bir Do

mindr / Do Major ikililigi oldugunu gosterir.

2.Pour Le Piano- Sarabande: Pour Le Piano'daki Sarabande bolimi, Debussy'nin Gamelan
sonras1 donemdeki tiim miiziginde Gamelandan ilham alan dokular ve teknikler kullanmadigini
hatirlatir. Sarabande, bazilarinin Debussy'nin antik stili adin1 verdigi, paralel hareket eden
bir¢ok akor ve kesin bir modal yapi icerir. Doku, az katmanlama ile ¢ogunlukla akorlardan

olusmaktadir. Ton semast olagandisi olmasina ragmen, form basit bir A-B-A'd1r:

3.Pagodes: Estampes eserinden “Pagodes”, Debussy'nin piyano eserleri arasinda Gamelan
miiziginden en agik sekilde etkilenendir. Slendro enstriimaninin tonunu animsatan pentatonik
gamin sadece dort notasinin kullanildig1 boliimler (6rnegin, 37. Olgii), pentatonik dizideki bes

notadan dordiiniin kullanildigi1 Gamelan pargalarina benzer.

Gamelan miiziginin melodilerini hatirlatacak sekilde genisletilen ve gelistirilen ana melodi her
zaman piyanonun orta ses bolgesinde sunulur. Pagodes, genellikle bir sonraki donglye
baglanan solo gong ritmine giden bir ritardando ile biten Gamelan miizigi dongiilerini
cagristirir. Bu diizenleme 4, 6, 8 ve 10. Ol¢iilerde karsimiza ¢ikar. Pagodes, karmasik iist iiste
bindirilmis ritmik dokusu ile, Gamelan enstriimanlar1 arasindaki ritmik karmasikligi ve

etkilesimi bizlere sunar.

Sonug olarak Pagodes, Debussy'nin Gamelandan etkilenen diger miiziklerinden ¢ok daha fazla
Gamelan efekti icerir. Bu, Debussy'nin Gamelan miiziginin 6nerdigi diger bircok olasiligin
farkinda oldugunu gostermektedir. Tamagawa tarafindan tanimlanan ve Debussy'nin Gamelan
sonrasi eserlerinde bulunan bes etki, Pagodes’de bulunan Gamelan etkilerinin bir alt kiimesidir.
Debussy'nin Gamelan miizigini tiim olast yonleri ile taklit etmesinden ziyade kendi
egilimleriyle etkilesime sokarak elde ettigi tiim yonler, kendi miizik tarzinin kalic1 bir parcasi

haline gelmistir.

4.L’isle Joyeuse: L'isle Joyeuse, oryantalist veya egzotik bir baglami cagristirmay1
amaglamayan, ancak siirekli olarak Gamelandan ilham alan unsurlar1 kullanan bir eserdir.
Ostinato, par¢a boyunca onemli bir yapisal bilesen olarak kullanilmistir. Form, duraklama
olmaksizin birbirine karigan ve genellikle fark edilebilmesi zor bir tekrar kalibi yaratarak
kaybolup yeniden ortaya ¢ikan kii¢iik boliimlerden olusur. Tam ton ve kromatik diziler,

diyatonik malzeme ile parcaya dagitilmistir. Par¢a boyunca katmanli bir doku korunur.
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Gamelan etkisinin bes unsuru 1890'dan Once ara sira ve zayif bir sekilde belirgindir ancak
sonrasinda ¢ok daha giiclii hale gelir ve 1890'dan sonra Debussy'nin ¢aligmalarinin ¢ok daha
yiiksek bir yiizdesinde belirgin bir hal alir. Bu, Debussy'nin aslinda Gamelan miizigine maruz

kalmasindan giiclii bir sekilde etkilendiginin gii¢lii bir kanitidir.

Birkag¢ goriinen durum disinda, Debussy'nin Gamelan miizigini batili bir forma aktarmaya
calismadigl ve Gamelan miiziginden belirli motifler veya melodiler kullanmadigi da agiktir.
Bunun yerine Debussy, Gamelan miiziginde bulunan, kendi estetik duyarliliklarina uyumlu

olan prosediirlerden, fikirlerden ve seslerden birkag¢ini segmistir.

Debussy, Gamelan1 1889'da duymasina ragmen, 1890'da Gamelan miiziginden esinlenmeyen
bir miizik bestelemistir. Gamelandan etkilendigi eserleri bestelemesi birka¢ yilini almistir.
Muhtemelen 1890 bestelerinden bazilar1 Gamelan miizigine maruz kalmadan 6nce yazilmistir.
Ama ayn1 zamanda ve biiyiik olasilikla bu gecikmenin sebebi Debussy'nin Gamelan teknigini
kullanmay1 basit bir taklit ya da toptan 6diin¢ alma degil, daha ¢ok bir 6ziimseme siireci haline
getirmek istemesidir. Bu asimilasyon siireci, Debussy'nin Gamelan sesinin etkisi altinda yazdig1

en eski muzik olan piyano ve orkestra icin Fantasie'nin tarihinde gosterilmektedir.

Fantasie, Debussy'nin Gamelan motiflerini dogrudan kullanmis oldugu tek bestesidir. Islevsel
uyum ve bigim baskindir. Kisa bir siire i¢ginde, Debussy Gamelan tekniklerini kullanmanin
yolunun bu olmadigini anladi. Tam da bu nedenle Fantasie'yi yaymlamadi. Ciinkii bu eserindeki
Gamelan tekniklerinin ele alinma seklinden memnun degildi. Fantasie'nin geri cekilmesi,
Debussynin diisiincesindeki bir degisimi ve onun Gamelan ideallerini kompozisyon

diistincesinin dokusuna ¢ok daha derin ve daha temel bir sekilde dahil ettiginin bir isaretidir.

Debussy’nin ritmik katmanlamasinin etkisi, ister piyano ister orkestra miizigi olsun kontrpuan
tirinden cok, Gamelan miizigine benzemektedir. Bunu bir piyanistin tarifiyle daha iyi
anlayabiliriz. Howat, Pagodes’de Debussy’nin tipki bir Gamelan miiziginde oldugu gibi

perkiisif ve miizikal ¢izgileri bir ses halisina doniistiirerek kullandigini belirtmistir.

Cava Gamelan miizigi, enstriimanlara bir ¢ekigle vurma eylemi anlamina gelir. Java Gamelan
miiziginde yer alan enstriimanlarin bazilar1 sunlardir: Gambang, Suling, Kendang, Bonang
Barung, Bonang Panerus, Gong Ageng, Kempul, Kempyang, Kenong, Ketuk, Metallophones,
Gender Panerus, Pelog Banung, Pelog Demung, Pelop Panerus, Pelop Slentem, Slendro

Barung, Slendro Demung, Slendro Panerus, Slendro Slentem

Gamelan enstriimanlart ii¢ aileye ayrilir: Balungan Enstriimanlari, Noktalamali Enstriimanlar,

Detaylandirma Enstriimanlari. Gamelandaki miizikal ¢izgi, Balungan’i seslendiren
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enstriimanlar ile diger enstriimanlarin ¢aldig1, karsit miizikal ¢izgi arasindaki biikiilmeyi fark
etmek yoluyla duyulabilir ve bu Debussy’nin Pagodes’deki polifonik dokusunu da
olusturmaktadir. Bu cizgiler, her iki elin ¢aldig1 melodik ¢izginin birbiriyle i¢ ice gegtigi
Pagodes’de de goriilmektedir. Balungan, Endonezyalilarin melodiyi nasil algiladiklarina dair
giiclii bir bakis agis1 ortaya koyan iskelet anlamina gelmektedir. Balungan melodisi ayni

viicudumuzdaki iskelet gibi gii¢lii ama ince olmalidir ( Sutton, 2015: 6)

Laurel Grinnel-Wilson 2022 yilinda yayinladigi makalesinde Gamelan enstriiman ailelerini su

sekilde tanimlar:

1-Balungan estriimanlar1 melodik ¢izgileri tasir. Miizisyeni her notanin uzunlugunu kontrol
etmek i¢in bir eliyle nemlendirirken diger eliyle enstriimanin bronz gubuklarina bir tokmakla

vurur.

2-Dogrusal olma egiliminde olan Bati miiziginin aksine, Gamelan miizigi dongiisel ve
kolotomiktir. Kolotomi, Gamelan miiziginin ritmik ve metrik kaliplarin1 tarif eden
Endonezyaca bir tanimdir. I¢ ice gegmis zaman araliklarini isaretlemek i¢in belli galgilarin
kullanimin1 ve ritmik zamani bu tiir i¢ i¢ce dongiilere bélme siirecini tanimlar. Bu yapi, ¢esitli
buyuklukteki gonglarla kurulur. Kempyang, ketuk, kempul, kenong, gong suwukan ve gong
ageng bu gonglara ornektir. Hizli tempoda ¢alan enstriimanlar kempyang ve ketuk diizenli bir
ritim tutar. Daha biiyiik gonglar vuruslari, daha biiyiik gruplar halinde gruplandirir ve her grupta
bir kez calarlar. En blyiik gong olan gong ageng, en blyuk zaman dongiisinu temsil eder ve
genellikle o bolumin tekrar edilecegini ya da yeni bir boliime gegilecegini belirtir. Bu

Pagodes’de bas partisinde uzayan birlik akorlara denk gelir.

Ritmik kaliplarin ayrintilar1 gendhing yapist olarak da bilinen kolotomik yapiya baghdir.
Uzunluk ve karmagiklik bakimindan biiytik farkliliklar gésteren bir dizi farkli yap: ve hepsinin
bazi kolotomik 6zellikleri vardir. Gamelanda bu yapiyi1 ifade eden enstriimanlara noktalamali
enstriimanlar ya da kolotomik enstriimanlar denir. Bu ayn1 zamanda ciimle olusturma gorevi

gormeleri anlamina gelir.

Kolotomik zaman ddngiileri, noktalamali enstriimanlar tarafindan ¢alinir. Bu ailede en énemli
enstriimanin en biiyiik gong olan gong ageng oldugunu belirtmistik. Her dongiiniin basini ve
sonunu isaretlerken Cava halkinin bugiin hala sahip oldugu giiclii mistisizmi yansitan Gamelan
ruhunu simgeledigi disiiniilmektedir. Bu ailede olan kenong, kethuk ve kempyang, ahsap
cergevelere asilir ve merkezine yastikli tokmaklarla vurulur. Kendyang veya davul, zaman

dongiilerini noktalar ve toplulugun lideri olarak kabul edilir. Bat1 orkestrasindaki bir orkestra
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sefi gibi kendang ¢alan miizisyen de diger miizisyenleri tempo degisiklikleri, baslangiglar ve

duraklamalar sirasinda yonlendirir ve eslik eden dansin da hareketlerini belirler.

3- Ugiincii aile detaylandirma enstriimanlaridir. Eserin sekil ve hareket katmaninm yani sira
balungan hattinin bir sonraki harekette nereye gideceginin tahmin edilmesine yardimci olurlar.
Bu enstriimanlar, balungan c¢izgisine karsit olan melodiyi calarlar. Gamelan toplulugunda,
rebab ad1 verilen iki telli egilmis bir yayli enstriiman, siter ad1 verilen bir kanun, ganbang adi
verilen ahsap bir ksilofon, gender ad1 verilen bronz bir metalofon ve bonang adi1 verilen ahsap
bir g¢ergevenin iizerine asilmis bir dizi kiigiik bronz tencere de dahil olmak {izere birgok

detaylandirma enstriimani vardir. Her detay saz, kendi 6zel siisleme kurallarina uyar.

Gamelan miizigi iki dizi kullanir. Yedi notadan olusan pelog ve bes notadan olusan slendro. iki
dizi farkli enstriimanlarla seslendirilir. Her iki dizi i¢in de kesin olarak belirlenmis bir akort
yoktur. Laras kavrami ya da dizinin nasil ses ¢ikarmas1 gerektigi koyden koye estetik farkliliklar
gosterir. Ayni diziyi kullanan farkli Gamelanlarin farkli eksen seslerine sahip olabilir ( Grinnel-

Wilson, 2022: 1-3)

Ayni li¢ enstriiman ailesini bir de Lindsay’in farkli terimler kullanarak isimlendirdigi haliyle
yeniden inceleyelim. Kismen yabanci oldugumuz bu enstriiman ailelerinin farkli terclime
sekilleriyle isimlendirilisinin, miizikal yapilarim1 anlamamizda bize yardimci olacagi

inancindayim.
1-Ciimle Kurma Calgilar
2-Yiksek Sesli Calgilar

3-Yumusak Calgilar

1-Ciimle Olusturma Enstriimanlar: Gong, Kempul, Kenong, Ketuk ve Kempyang'dir. Gong
veya gong ageng (biiyiik gong), Gamelan melodisindeki en uzun ifadeyi isaretlemek icin
kullanilir. Kempul temel olarak daha kiiciik bir ifadeyi noktalamak i¢in kullanilan kiigiik asili
bir gongdur. Kenong, ahsap bir ¢ercevenin igine yatay olarak yerlestirilmis biiyiik bir kettle
gongudur. Ketuk, genellikle bir kenong oyuncusu tarafindan ¢alinan kii¢iik, biraz daha diz bir
yatay gong'dur. Kempyang iki yatay gong kimesidir ve genellikle bir ketuk ifadesini alt

boliimlere ayirmak igin kullanilir.

2-Yiiksek Sesli Enstriimanlar: Saron, Bonang ve Kendang’dir. Saron bir metalofon tiiriidiir.

Saron ailesinde ii¢ enstriiman var. ilki, en biiyiik ve en diisiik ses bolgesine sahip olan saron
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demung'dur. Ikincisi, saron demung'dan bir oktav daha yiiksek ayarlanmis olan saron
barung'dur. Sonuncusu, saron barung'dan bir oktav daha yiiksek ayarlanmis olan saron panerus
veya saron peking'dir. Bonang ailesinde de ii¢ enstriiman vardir. Saron ailesi gibi, bonang ailesi
de oktav olarak ayarlanmistir. En diisiik enstriiman bonang panembung, orta enstriiman bonang
barung ve en yiiksek enstriiman bonang panerus'tur. Kendang, ellerle ¢alinan ¢ift baslh bir
davuldur. Gamelanda ii¢ farkli kendang var. En bilyiigi kendang gending, orta boy kendang

ciblon ve en kii¢iigii kendang ketipung.

3-Yumusak enstriimanlar: Slentem, Gender, Gambang, Celempung, Siter, Suling, Rebab ve
Singing'dir. Hem slentem hem de gender metalofondur. Saron ailesinden farklidirlar ¢iinkii hem
slentem hem de gender, cubuklarin her birinin altinda yankilanan bambu tiiplere sahiptir.
Gambang, Gamelanda tahta ¢ubuklara sahip tek enstriimandir. Celempung ve siter, siterin
celempung'un daha kiglk bir versiyonu oldugu koparilmis siterlerdir. Suling bir bambu fliittiir
ve Gamelan orkestrasindaki tek nefesli enstriimanidir. Rebab, ad1 Arapca kokenli olan iki telli
yayl bir ¢algidir. Melodik bir lider olarak ve ayn1 zamanda ses ve diger miizik aletleri arasinda

bir kdpru gorevi gordar,

Gamelan miizigindeki sarkicilar da iki gruba ayrilabilir: Birincisi gerongan ad1 verilen erkek

sarkicilardan, ikincisi sindenan adi verilen kadin sarkicilardan olusur (Lindsay, 1992, s. 10).

Gamelan'da kullanilan akort etme sistemi (laras) Bati'da kullanilandan ¢ok farklidir. Kullanilan
iki akort sistemi vardir: Slendro ve Pelog. Slendro nispeten esit aralikli bes notadan olusurken,
pelog esit aralikli olmayan yedi notadan olusur. Gamelanun perdeleri standartlagtirilmamustir.
Bir Gamelan digeriyle kiyaslandiginda perdede kiigiik farkliliklar bulunmasi normaldir (Sorrell,
1990, s. 56).

Gamelanda, kemanlarin her zaman melodiyi ¢almadigi veya ¢ellolarin her zaman eslik etmedigi
bir islevi vardir ve Bati orkestrasindan farkli olarak bu enstriimanlarin sabit olma egilimi
bulunmaktadir. Balungan (gamelan miizigindeki ¢ekirdek melodi); genellikle saron barung
(genellikle basitce saron olarak bilinir), saron demung (genellikle basitce demung olarak
bilinir), saron panerus ve slentem olan balungan enstriimanlar1 tarafindan ¢alinir. Balungan
enstriimanlar1 melodiyi ¢alarken, diger enstriimanlar genellikle melodinin siislemesini ¢alar ve
bu genellikle daha hizli bir sekilde gerceklesir. Bu durum, gamelan miiziginin dokusunun
polifonik olma egiliminde olmasin1 saglar. Gamelan melodisinin ilk yazili kavrami, 1949'da
Jaap Kunst tarafindan Onerilmistir. Jaap Kunst, Gamelan miiziginde ii¢ grup enstriiman

oldugunu sdylemistir; 1-Melodiyi Calan Enstrimanlar 2-Kars1 Melodiyi Calan Enstriimanlar
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3-Yorumlama Enstriimanlari. Ote yandan Sumarsam, melodinin kendisinin tek bir enstriiman
tarafindan ¢alinmadigini belirtmistir. Her bir sanat¢inin zihninde, performans sirasinda onlara
rehberlik eden ortiik bir melodi oldugunu sdyler. Her melodik enstriiman daha sonra bu i¢
melodiye dayanarak kendi melodisini olusturur. Bu durum, Gamelan'in melodik kisminin

birbirleriyle organik bir parca olarak etkilesime girmesine izin verir (Ishida, 2008, s. 475).

Hem Cava Gamelan Miizigi hem de Pagodes, kontrpuantik, polifonik ve katmanlidirlar. Her iki
miizik stilinde de alt partiler daha yavas, iist partiler ise hizlidir. Gamelan Udan Mas

kompozisyonunda bu katmanlama su sekildedir:
Gong Ageng, 0:07, 0:26, 0:45. saniyelerde duyulur.
Kempul 0:10, 0:13, 0:15, 0:20. saniyelerde ortaya ¢ikar.

Yiirliylis tempolu partileri ¢alan Saron, Gamelan Miiziginin iskeletini olusturan g¢ekirdek

melodi anlamina gelen Balungan’1 seslendirir.
Asagidakiler de dahil olmak iizere, hizli tempolu kismi ¢almaya birgok farkli enstriiman katilir.

Bonang, iist oktavda karsit bir melodi ¢alan gambang ile duyulur. 0:08, 0:24, 0:30, 0:44, 0:45,
0:49. saniyelerde duyulur.

Kendhang 1:34-1:40. saniyelerde diger enstriimanlardan daha hizli bir partiyi ¢alar.

Gamelan Miiziginin katmanl yapisina benzer sekilde Debussy’nin kontrpuani, melodiden daha
cok, seslerin bagimsiz diizlemdeki hareketlerine odaklanmistir. Bu ses diizlemleri, genellikle
birbirine kars1 katmanlanan farkli enstriimanlardan daha kaliteli bir ton ¢ikmasini saglar.

Pagodes’in ilk temas1 bunun gibi {i¢ farkli katmanla baglar.
-Alt partide gong

-Orta partide orta tempoda hareket eden enstriimanlar

-Ust partide hizli tempoda hareket eden enstriimanlar

-Iki tekrardan sonra Gamelan Miizigindeki balungan gibi ayn1 tempoda hareket eden bir orta

parti daha eklenir.

Katmanli ve parcali Gamelan miizigindeki balungan gibi, Debussy de Pagodes’de tekrar eden
motiflerden olusan melodik sesleri kullanmistir. Debussy katmanlamayr su sekilde

uygulamistir:

-Ugliiler parganin iist katmanindadir.
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-Eser boyunca tekrarlanan ana melodinin inici hareketleri bir diger katmandadir.
-Staccato kisim zil benzeri bir ses ile bir dnceki katmana cevap verir.
-Hizl1 onaltiliklarin oldugu doku bir diger katmandadir.

Debussy’nin melodileri genellikle ¢ok sayida siislemeye sahiptir. Bunun benzeri, Gamelan

miizigi ve ritimlerinin iki veya daha fazla tiz sesli enstriimanla asamali olarak siislenmesidir.

Hem Pagodes’de hem de Udan Mas’ta bir ¢esit karsi melodi sunarlar (Sutton, 2015: 6-10)
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PAGODES

Form GIRIS A KOPRU B C B A GECIS CODAA CODAB

Olct 1 -_2) (3 - 26) (27 - 32) (33 - 40) (41 - 44) (45 -52) (53 - 72) (73 -79) (80 - 87) (88 - 98)

Sn.  0:00-0:14  0:15-1:38 1:39-1:57 1:58-2:21 2:22-2:37  2:38-3:03 3:04-4:08 4:09-4:30 4:31-4:56  4:57- FIN.

UDAN MAS

Form GIRIS 1. GONGAN* TEKRAR 2.GONGAN TEKRAR 1.GONGANA DONUS TEKRAR 2.GONGANA DONUS

Sn.  (0:00-0.06) (0:07 - 0:15) (0:16-0:25) (0:26 —0:35) (0:36-0:43) (0:44 - 0:53)  (0:54-1:02) (1:03 - 1:11)

Form TEKRAR CODA A (1.Gongandan Malzemeler ile) CODA B (2.Gongandan Malzemeler ile)
Sn.  (1:12-1:19) (1:20-1:34) (1:35-FIN)

*Gongan: Udan Mas’taki en uzun zaman aralifidir. Bliim ya da bélme anlamina gelir.

Udan Mas kayit kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=_bXEKT3Q7Rc
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Tablo 4.1.2: Pagodes ve Udan Mas Karsilastirma Tablosu

PAGODES

. B6lmeli Form
Her ikisi de tekrar &gesini
kullanir.

. Inatc1 Tekrarlar

. Karsit Melodiler

Her ikisi de gong ile veya alt
katmandaki vuruslarda bir gong

taklidi ile baslar.

UDAN MAS

. Gongan Formu

. Gonganlarin Tekrar1

. Enstriimanlarin

Degisken Ritimlerde

Calmasi



4.1.1. Pagodes Eser Analizi

Pagodes, Debussy'nin Dogu Miiziginden, oOzellikle de Gamelan Miizigi ogelerinden
faydalanarak yeni sesler kesfetmeye basladigi piyano yapitidir. Fuarda duydugu bu egzotik
miizigi benimseyerek Gamelan unsurlarinin bestelerinin ¢ogunda 6n plana ¢ikmasina gayret
etmistir. Estampes eserinin boliimlerinden biri olan Pagodes, bir yiizyildan fazla bir siire sonra
Bati repertuarindaki en iinlii ve etkili Gamelan olmaya devam etmektedir (Parker, 2012).
Debussy, izlenimlerini 1903 tarihli Pagodes kompozisyonunda daha da net bir sekilde sunar.
Damga anlamima gelen Estampes ya da gorsel sanatlar diinyasinda, oyulmus bir blogun
miirekkebe bastirilmas: ve ardindan kagida damgalanmasiyla yapilan ii¢ pargalik bir setin

ilkidir. Pagodes'de Gamelanin goérsel baskisindan ziyade isitsel bir baskisini sunar (Parker,

2012)

Eserde Gamelan etkilerini en ¢ok ritmik ogelerde kullanan Debussy, "Oryantal tiniy1"

kuvvetlendirmek i¢in de pentatonik dizileri kullanmistir.

Eserin formunu inceledigimizde, Debussy’nin geleneksel form anlayisindan tamamen
kopmadigini, yenilikleri daha ¢ok armoni kullaniminda uyguladigini gorebiliriz. Eser,
homofonik ve c¢ok seslidir. Homofonik kesitlerin ¢ogunda sol el partisinde senkoplu basso
ostinato yer alir. Cok sesliligi, birgok farkli katmani bir araya getirerek uygulamstir. Ozellikle
Coda boliimiinii, en alt katman pedal, orta katman ana melodi, en {list katman parlak tinilarin bir
araya geldigi bir yapida tasarlamistir. Pagodes ve gamelan miizigi arasinda ortak olan bir bagka
sey de dokunun karmasik olmasidir fakat yine de sanat¢inin virtiiézIliigiinii gésterebilecegi bir

ortam degildir.

Geleneksel form kurallarina baktigimizda, boliimlerin birbirinden ¢ogunlukla kadans kullanimi1
ya da ton ve tempo degisimi ile ayrildigini gormekteyiz. Debussy bdliimleri ayirirken
geleneksel armoniyle olusturulan kadans kullanimi yerine, boliimleri par¢a boyunca kullanilan
cesitli motiflerle ayirir ve tanimlar. Debussy, eser boyunca farkli boliimlerde de tekrar tekrar
duyacagimiz birgok motif ve melodik fikir kullanmistir. Analiz esnasinda, form incelemesi
yapmami zorlagtiran bir faktore de deginmek isterim. Debussy, eserin gecis sayilabilecek bircok
yerinde ayni tonu kullanmay1 segtigi i¢in, tona gore form ayrimi ve parcalara bolme zor hale
gelmektedir. Bu nedenle, Debussy analizlerinde sikg¢a bakilan motif kullanimi formu
belirlemede ¢ikis noktam olmustur. Bu yontemle, ii¢ bolmeli yapiya (ABA) denk geldigim i¢in

yukarida da belirtilen, Debussy’nin geleneksel form kullanimindan rahatlikla s6z etmek
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miimkiindiir. Birinci 6lgiiden yetmis sekizinci Olgliye kadar olan kistm, ABA formunu
gordiigiimiiz kisimdir. 1-31. dlgiiler aras1 A, 31-52. 6lgiler B, 53-77. dlguler A bdlmeleri olarak

belirlenmistir. Ardindan 20 6l¢iiliik bir Coda bolimi gelmektedir.

A boliimii, Si Majér Pentatonik Dizisi ile baglar. Ilk motif 3. dlciide sag el tarafindan calinir.
Motif, tizlesen ve ritmik yapist degiserek tekrar eden bir yapidadir.

Nota Ornegi 4.2.1.: Debussy, Estampes: Pagodes (66.1-3)
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2. Motif, ilk motife kars1 bir melodi olarak sol elin en st partisinde 7. 6l¢tide kendini duyurur.
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Nota Ornegi 4.2.2.: Debussy, Pagodes (66.7-8)

11. dlgiide sol eldeki Sol# pedalinin tizerinde tiglincii bir motif kendisini gdsterir.

Nota Ornegi 4.2.3.: Debussy, Pagodes (66.11-14)
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Bu {i¢ motifi sunduktan sonra, bizi 19. dl¢iiye tasiyan kiiciik bir baglant1 boliimiiyle motiflere
uc 6lcilik bir ara verir.

Nota Ornegi 4.2.4: Debussy, Pagodes (66.16-18)
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19. 6l¢lde 3. Motif Sol# minor tonunda tekrar duyulur.

Nota Ornegi 4.2.5: Debussy, Pagodes (66.19-21)
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19-23. olgiiler arasinda baglant1 boliimiindeki ritmik tekrar d6gesi iyice kuvvetlenir. 23. dlglide

tekrar ana tonumuz olan Si Majore geri doner. 23. dlgiide Debussy, iki el arasinda gok sesli
olarak ¢alinan, ilk motifin bir varyasyonunu tekrar kullanmistir.
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Nota Ornegi 4.2.6: Debussy, Pagodes (66.23-24)
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27-30. dlgiilerde, hem A boliimiinde kullanilan motifleri hem de yeni ses malzemelerini igceren

B boliimii baslamaktadir.
Nota Ornegi 4.2.7: Debussy, Pagodes (66.27-29)
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33-36. dlgiiler arasinda yeni bir motif duyulur. Ik duyulan motif, sag eldeki fa# ve sol# pedalini

tutar.

Nota Ornegi 4.2.8: Debussy, Pagodes (66.33-36)

Sans lenteur
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Ikinci motif, sol#-la# ve do#-re# iizerinde pedal notalarini da ekleyerek A béliimiiniin yeniden

gelisini hazirlar. 52-77. dlgiiler aras1 A’nin yeniden geldigi ol¢iilerdir.
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Nota Ornegi 4.2.9: Debussy, Pagodes (66.53-55)

Yeniden serim, 78. dl¢lide baslayan koda ile sona erer.

Nota Ornegi 4.2.10: Debussy, Pagodes (66.78)
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Coda, A béliimiindeki tiim motifleri icermektedir. 11k motif 80-83. dlcuilerde, ikinci motif 85-

87. dlgiilerde duyulur. Ugiincii motifin bir varyasyonu da 88. dlgiide duyulup parganin sonuna
kadar devam eder.

Nota Ornegi 4.2.11: Debussy, Pagodes (66.80, 66.82-83)
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Eserin ritmik incelemesini yapti§imizda Debussy’nin ¢ok farkli malzemeler kullandigini
gormekteyiz. Eserin genelinde, farkli partilerde ayni anda farkli ritmik ogeler kullanmistir.
Ornegin, 7-10. olgiiler ii¢ farkli ritmik desen icermektedir. 23-26. Olgiilerde dikkat geken,

ikilemeye kars1 licleme ritmi bir¢cok yerde kullanilmustir.

Nota Ornegi 4.2.12: Debussy, Pagodes (66.23-24)

Debussy ayrica melodilerin eslikleri i¢in de farkli ritmik desenler kullanmistir. Buna 6rnek
olarak senkoplu on altilik notalardan olusan akorlar1, tigclemeleri, iki 16’lik ve ardindan gelen
sekizlik notadan olusan ritim kaliplarini 6rnek olarak gosterebiliriz. Ek olarak, pentatonik diziyi
kullandig1 pasajlari, genellikle on altilik ve otuz ikilik notalarla, besleme ve iiclemelerle

duyurmaktadir.
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Nota Ornegi 4.2.13: Debussy, Pagodes (66.81)
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Melodik incelemede, iki farkli pentatonik dizinin kullanildigin1 gérmekteyiz. 3. 6l¢lide sag elin
duyurdugu A bdlmesinin ilk motifi Si Major pentatonik dizisi kullanilarak olusturulmustur. Si

ekseni motif boyunca sol ¢l bas ve tenor partisinde duyulmaktadir.

Nota Ornegi 4.2.14: Debussy, Pagodes : Pentatonik Dizi Ornekleri
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2. Motif, 11. dlgiide girer ve ayn1 pentatonik dizinin bir nevi sol# minor versiyonundan olusur.
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Eser i¢inde kullanilan diger pentatonik dizi, 15. 6l¢iide kendisini géstermektedir. Bu dizi, sag

elin st partisinde calinir ve Fa# Major pentatonik dizisinin Re# mindr versiyonudur.
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Debussy bu eserde, kullandig1 melodilerin ana temalarmi degistirerek duyurmaktadir. Ornegin,
ilk kez 5. dl¢lide duyulan ilk motif, 11., 27. Ve 37. dl¢iilerde melodik olarak degisikliklere

ugrayarak yeniden karsimiza ¢ikar.

Pentatonizmin yani sira Debussy, bu eserde modal dizileri de kullanmistir. 4. Motif Si sesi
iizerinde bulunan Lidya Modu kullanilarak yazilmistir ve ¢eken sesi olan fa# pedal sesi olarak

kendisini duyurmaktadir. Ayni melodi bu defa sol elde, 46. ve 51. olgiilerde kullaniimistir.
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dans une sonorité plus claire

eI

Tempo ve ifade isaretlerine bakildiginda, eserin ana temposu Debussy tarafindan "Modérément
anim¢" (oldukga canli) olarak belirtilmistir. Bu tempo, ritardando teriminin yazildig: olgiiler
disinda parga boyunca devam eder. Partisyon tlizerinde bazi tempo degisiklikleri yazilmis olsa
da, bunlar 6nemli tempo degisikliklerine neden olmamaktadir. 4., 6. Ve 8. dl¢iilerde 4. vurusa
denk gelen ritardando ve ardindan gelen ana tempoya doniig, bliyiikk degisimler yerine
dalgalanmalara neden olmaktadir. 19. ve 23. 6l¢iilerde yazili olan, "Animez un peu" (biraz daha
canli) ve "Toujours animé" (hala mesgul) tempo terimleri par¢anin biraz daha hizli ¢alinmasini
belirtmis olsa da, ana temponun ¢ok disina ¢ikilmadan uygulanmaktadir. Farkli boliimlerin
karakterlerini tarif edebilmek igin bazi ifade terimleri de kullanilmistir. Ornegin, 3. Olgiideki
"délicatement et presque sans nuances" terimi, niianssiz ve hassas bir sekilde ¢alinmasi gereken
pasajlarda kullanilmistir. 37. Olgiideki "dans une sonorité plus claire" (daha agik bir tonda)
terimi, sag eldeki orta partinin {ist partiyle esit ¢alinmas1 gerektigini tarif etmek i¢in yazilmustir.

Burada bahsedilen iist parti, ¢an benzeri bir ses etkisi yaratmaktadir.

Debussy, bu eserde agirlikli olarak pianissimo ve piano, nadiren de forte giirliik terimlerini
kullanir. Eserde, incelikle yaklasilmasi gereken bir¢ok niians ve renk degisikligi vardir.
Ornegin, 11-14. dlculerde, pianissimo dan piano ya yukselinir. 18. 6lctide kiiciik bir crescendo
vardir ancak hemen piano niiansina geri doniis yapilmaktadir. Bu ince degisikliklerin bir bagka
ornegi de, 80. Olgliden eserin sonuna kadar gorilebilir. Tiim bdliim pianissimo olarak
isaretlenmis olsa da, eser farkli piyanistlerden dinlendiginde, farkli niians uygulamalar ile
karsilasilmaktadir. Ayn1 kayitlarda, eser pianissimo niiansiyla bagliyor olmasina ragmen, 1.
motifin parlak bir tonda calindigi duyulmaktadir. 88. olgiide, sol elde duyulan 3. motif,
sanat¢cinin oncekinden biraz daha yumusak ¢almasi gerektigini belirten piu pp niiansina sahiptir.
97. 6l¢iide aussi pp que possible (miimkiin oldugunca pp) terimi yazilidir. Ve eserin sonunda
Debussy, laissez vibrer (titresimli) anlamina gelen terimi kullanmistir. Debussy'nin fortissimo

terimini kullandig1 yalnizca iki kisim vardir. 41-43. ve 73-78. dlgiilere denk gelen bu kisimlar,
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iki notal1 31. 6l¢iiden baslayarak katmanli olarak hazirlanir. Bu yiikselis, bir doruk noktas1 hissi
yaratmaktadir. Bu his, her iki elde de yazilmis olan akorlarla saglanmaktadir. Son olarak
eserdeki staccato pasajlar, Gamelan vurmali enstriimanlarinin seslerini, hafif dokunuslar ile

taklit ediliyormus gibi duyulmaktadir.
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5. SONUC

Yirminci yiizy1l miiziginin en 6nemli temsilcilerinden olan Claude Debussy, kendisinden dnce
stiregelen geleneksel miizik unsurlarina getirdigi yenilik¢i bakis acilariyla, halen birgok
calismanin merkezini olugturmaktadir. Debussy’nin miizik bilesenlerindeki ¢esitlilige, 1889
Paris Diinya Fuar1 baglaminda odaklanan bu ¢alismada, Fuar’in Debussy'nin yaratmak istedigi
miizikal iisluba hizmet edebilecek ve R. Wagner sonrasi var olan Avrupa miizik dilinden onu
styirabilecek bir ¢ikis noktasi olup olmadigi konusundaki arastirma sorusuna cevap bulmak

hedeflenmistir.

Bu dogrultuda 6nce on dokuzuncu yiizyilda diizenlenen Diinya Fuarlar1 ve 6ncesinde var olan
sergicilik gelenegi anlasilmaya ¢alisilmistir. Sanayi Devrimi dncesi ve sonrasi gelismis ve az
gelismis tiilkelerin konumlari, sémiirgecilik ve oryantalizm perspektifinden incelendiginde,
fuarlarin varlhiginda iki 6nemli unsur géze ¢arpmaktadir. Biri, gelismis iilkelerin fuarlar yoluyla
birbirlerine verdikleri gézdagi ve rekabet duygusu, digeri ise gelismis iilkelerin yine ayn1 fuarlar
yoluyla az geligmis iilkelere uyguladiklar: faydact ve somiirgeci diizendir. Debussy de Paris
Diinya Fuarinda tanistig1 Dogu kiiltiiri sayesinde, miizik diline bu faydaci1 bakis agisinin bir
uzantis1 sayilabilecek katkilar saglamigtir. O donemdeki somiirgeci lilkelerin basinda gelen
Fransa’nin ve Paris’in, Diinya Fuarlar1 arasindaki yerinin anlagilabilmesi i¢in 1851-1900
arasinda diizenlenen baslica fuarlar incelenmistir. 1889 Paris Diinya Fuari'ndaki pazar
paylasimi odakli ticari, politik ve teknolojik yap1 anlatilarak, arastirmanin Debussy ile olan
baginin ortaya konulabilmesi i¢in 6nce Paris Miizik Derneklerine odaklanilmistir. Paris Miizik
Derneklerinin varligi, gelenekg¢i ve yenilik¢i besteciler arasinda yasanan miizik ortaminin, belli
kurumsal yapilar altinda gelecege tasinmasini saglamistir. Eserlerinde izlenimci ressamlardan
sembolist sairlere, pentatonik dizilerden kilise miiziklerine, diyatonik dizilerden tonal
fonksiyonlarla ¢oziimlenemeyecek kromatik dizilere kadar bir¢cok farkli unsuru bir arada
kullanan Debussy, bu teknik alanlarin bir arada ustaca kullanilmasinda biiyiik bir yenilenme
saglamistir. Fuar sonrasi eserlerinde Dogu 6gelerini sik¢a kullanmis ve 6zellikle ritmik yap1 bu
ogelerin etkisiyle degisiklige ugramistir. Barok donemden bu yana Avrupa dist ses diinyasini
kullanan batil1 besteciler ile Debussy arasinda, gelenekten gelen ikincil aktarim ve fuarda elde
edilen birebir temas faktoriiniin olusturdugu farklarin anlasilabilmesi i¢in ise Fuar sonrasi
besteledigi Pagodes eseri analiz edilmistir. Yapilan analizler ve aragtirmalar sirasinda
Wagner’in besteciliginin Debussy iizerindeki etkileri g6z ardi edilmemistir. Calismanin
dordiinci boliimiinde Debussy’nin fuar Oncesi ve sonrasi eserlerinde kullandigr miizik

bilesenlerinin ortak ve farkli yonleri, Gamelan miizigi ile ilgili bir¢cok calisma incelenerek ve
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bu caligmalardaki analizlere yer verilerek ortaya konmustur. Eser form, dizi, ritim, doku,
sonorite ve armoni yoniinden analiz edilmistir. Debussy’nin fuar sonrasi eserlerini geleneksel
analiz yontemleri ile incelemek sorun teskil etmektedir. Bunun sebepleri olarak, akor
yliriiyiislerinin fonksiyonel olmamasi, tonal ve modal dizileri bir arada kullanarak ton merkezi
belirlemeyi imkansiz hale getirmesi, kullandig1 oktatonik, tam ton ve pentatonik dizilerin ve
yeni Urettigi akorlarin geleneksel miizik teorisinde karsiliksiz kalmasi gosterilebilir. Bu nedenle
analiz bulgulari, alisilagelmis partisyon iizerinde analiz notlar1 yerine, 6l¢li Olcili paragraflar
halinde yazilmistir. Calisma, ulusal ve uluslararasi literatiirde c¢alisilmis olan Debussy-Fuar
iligkisi konusundaki bosluklar1 doldurmak amaciyla yapilmis, bundan sonra yapilacak Avrupa
dis1 ses diinyast ile birebir temas faktoriiniin etkileri, Debussy ve Diinya Fuarlarinda az gelismis
iilkelerin temsili konulu c¢aligmalara katki sunacaktir. Debussy’nin ¢ok yoOnli bestecilik
teknikleri ve yenilikgi tin1 odakli miizik dili, fuar sayesinde doruk noktaya ulasmistir. Bu sayede
Fransiz Ulusal Miiziginin dahi ¢ocugu olarak nitelendirilen Debussy ve cagdasi besteciler,
diizenlenen diinya fuarlarindan uzun yillar boyunca beslenme firsatt bulmusglardir. Ancak
digerlerinden farkli olarak Debussy, miizik dilindeki diger 6geler gibi Oryantalist 6geleri de
birgok eserinde ustalikla kullanarak ve kullandig tiim teknikleri Gamelan miizigi ile asimile

ederek miizik tarihindeki 6nemli konumuna yerlesmistir.

Calismanin ana arastirma sorusunun yanitlarini ararken ilk argiimanim olan, Debussy’nin fuar
sonras1 eserlerindeki Gamelan 6gelerinin varliginin, onun miizik dilinde olusturdugu doniisiime
olan inancim, bu tartigmalar1 inceledikten sonra yerini bunun yalnizca bir rota degisikligi
oldugu fikriyle yer degistirmistir. Ancak calismaya baglarken 6n kabuliim olan, oryantalist
mizikle birebir temas faktoriiniin 6nemi ve besteciler Gzerinde ikincil kaynak olmaktan daha
derin etkiler birakmig olmasi fikri, hem yapilan tartismalar hem de eser analizleri 1s181nda daha

da pekismistir.
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