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OZET

Maurice Ravel’in gerek piyano eserleri, gerek orkestra eserleri, miizik repertuvarinda
onemli bir yere sahiptir. Ravel’in miizik repertuvarina kazandirdiklar1 yalnizca eserleri ile

siirli degildir; kendisi ayn1 zamana bir orkestrasyon dehasi olmakla da bilinir.

Ravel’in komposizyon teknigindeki mekanik ustalik, Stravinsky’nin Ravel’e “Isvicre
saati” atfi ile anlatilabilir. Buna ragmen Ravel’in kompozisyonundaki mekanik kusursuzluk
kaygisi, miizigindeki renk kalitesinin Oniine geg¢mez; soyut 6geleri net bir zemin {izerine

oturtur.

Tezin baslig1 olan Ravel’in Miiziginin Yapi1 Taslari, bestecinin yaratisint dogrudan
etkileyen gorsel ve edebi akim ve sahsiyetler, donemin politik ve sosyolojik gelismeleri,
Empresyonizm akiminin miizikte onciisii olarak kabul edilen Claude Debussy ile etkilesimi

dogrultusunda genis bir yelpazede degerlendirilerek olusturulmustur.

Ravel’in kendine has miizikal stili zaman igerisinde, Fransiz geleneklerine olan saygisi
dogrultusunda, farkli kaynaklara olan ilgisinden de 6tiirii bircok unsuru igerisinde barindiran

bir tutum ile sekillenir.

Bu calismada Ravel hakkinda yazilan kaynaklar ve eserler incelenerek, miizigini
olusturan ana unsurlar dort baslikta ele alinmistir. Birinci boliimde Maurice Ravel’in hayati,
ikinci bolimde komposizyon stilinin olugsmasindaki ana faktorler ve bestecinin kendisi ve
miizigi ile ilgili 6nemli kisilerin goriisleri, tiglincii boliimde orkestrasyonu, dordiincii boliimde

ise sonug ve Onerilere yer verilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Maurice Ravel, Piyano, Orkestrasyon, Empresyonizm, Sembolizm



ABSTRACT

Both Maurice Ravel's piano and orchestration works are have a great importance in
his musical oeuvre. He is not only known for the works that he contributed to the musical
history, but also he is known as orchestration genius. Igor Stravinsky once referred
to Ravel as "the most perfect of Swiss watchmakers" is a reference to Ravel's great mastership

about the mechanical composition technique.

However, Ravel's concern for mechanical perfection does not confront with the
musical color quality that he provided in his works and he builds abstract elements on the top
of the concrete ground. His own style evolved in many ways considering his respect to the

French tradition and his interest to the different resources.

The title of the thesis Elements of Ravel's Music, was named by evaluating a wide
range of visual and literary movements and personalities that directly affected the composer's
creation, political and sociological developments and his interaction with Claude Debussy
who is acknowledged as the pioneer of the Impressionism movement in music also taken into

considiration.

In this study, by re-evaluating works and studies that written about him, components
that formed his music discussed in four headlines. In the first part, Ravel's life presented, main
factors that shaped his composition style and reflections about his music from others is
discussed in second part, at the third part his orchestration analysed and forth part consist of

conclusion and some suggestions.
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GIRIS

Arastirmanin Amaci

Bu arastirmanin amaci, Maurice Ravel’in hayati ve miizikal stili dogrultusunda,
bestecinin miiziginin yapitaslarini olusturan unsurlarin incelenmesidir.
Arastirmanin Onemi

Bu caligma, Maurice Ravel’in miizikal dilini olusturan etkenlere yer verdiginden,
Ravel’in eserlerini galisacak veya miizigi ve kendisi hakkinda daha detayli bilgi sahibi olmak
isteyen kisiler i¢in 6nem tasimaktadir.
Arastirmanin Problemi

Arastirmanin problemi, “Maurice Ravel’in miizigini olusturan hangi etkilesim
alanlar1 incelenmelidir” sorusu etrafinda olusturulmustur.

Arastirmanin Alt Problemleri

e Maurice Ravel, nasil bir yiizyilin igerisindeydi?
e Maurice Ravel’in miiziginin sekillenmesinde hangi unsurlar etkili olmustur?

e Maurice Ravel’in miiziginin en belirgin 6zellikleri nelerdir?
Arastirma Evreni
Bu calismada Maurice Ravel’in hayati, i¢inde bulundugu dénem, bestecilik stili ve

miiziginin olusmasinda etken rol oynayan unsurlar arastirilmis, literatiir ve kaynak taramasi

yapilarak konu ile ilgili bilgiler derlenmistir.



Arastirmanin Simirhihgi

Bu arastirma Maurice Ravel’in hayati, bestecilik stili ve eserleri lizerine yazilmis

kaynaklar dogrultusuna yapilmistir.

Arastirmanin Yontemi, Verilerin Toplanmasi ve Coziilmesi

Bu arastirmanin yontemi, nitel arastirma yontemlerinden igerik analizidir. Maurice

Ravel’in hayati, eserleri ve miizikal yaklasimi incelenmistir.



BOLUM I: MAURICE (JOSEPH) RAVEL’IN HAYATI

1.1 1875-1905 Yillar:

Dogumu: Ciboure, Basses-Pyrénées, 7 Mart 1875; Oliimii: Paris, 28 Aralik 1937

Fransiz besteci Maurice Ravel, 20. ylizyilin baslarindaki en 6zglin ve sofistike
miizisyenlerden biriydi. Debussy ile ayn1 zamanda (hatta daha once) gelistirdigi eserleri, hem
solo piyano, hem de ansambl ve orkestra icin, ge¢misin ve egzotikligin harmanlandigi,

Fransiz hassaslig1 ve rafineligini gosteren yeni kesifler niteligindedir (Kelly, 2001).

Ravel, Pierre Joseph Ravel ve Marie, née Delouart'n ilk ¢ocuguydu. Mart 1875'te
Bask'in Ciboure kdyiinde dogumundan ii¢ ay sonra aile Paris'e tagind1. Babasi Isvigreli, annesi
Baskliydi; Parisli yetisme tarzina ragmen, Ravel her zaman kendisini Bask mirasina ve
Ispanya'ya yakin hissetti. Bir mithendis ve amatdr piyanist olan Pierre Joseph Ravel, oglunu
ilk miizikal egilimlerine tesvik etti. 1882'de ilk piyano 6gretmeni Henri Ghys'e gonderildi ve
1887'de Delibes'in 6grencisi Charles-René ile armoni g¢aligmalarina basladi. Schumann'in
chorale varyasyonlarini, Grieg'in Peer Gynt ve bir sonatinin varyasyonlarini igeren ilk beste

denemelerini gergeklestirdi (Kelly, 2001).

1889'da konservatuvarda Profesoér olan Emile Decombes'tan piyano dersleri aldi ve
ayn1 yilin Kasim aymda Eugeéne Anthidome'nin konservatuvardaki piyano hazirlik siifina
kabul edildi. 1891 piyano yarigmasinda birincilik 6diiliinii kazandiktan sonra Ravel, Charles-
Wilfrid Bériot'un piyano siifina ve Emile Pessard'in armoni sinifina gecti. Makul bir ilerleme
kaydetmesine ve Bériot tarafindan tesvik edilmesine ragmen, herhangi bir 6diil kazanamadi
ve derslerinden atildi, 1895'te de konservatuvardan ayrildi. 1895—6'da geldigi bu asamada,
kendini bestelemeye, Menuet antique, Habanera (Sites auriculaires'in ilki), Un grand sommeil
noir and D'Anne jouant de l'espinette’i yazmaya vermisti. Ravel, 1897'de konservatuvara geri
dondii ve Gabriel Fauré ile kompozisyon, André Gédalge ile kontrpuan calisti; daha sonra
teknigi ve miizisyenligi {izerinde her iki &gretmeninin de ¢ok Onemli etkileri oldugunu
belirtmistir. Bu donemde, uvertiir Shéhérazade, Entre cloches (Sites auriculaires'in ikincisi) ve

bir Keman Sonat1 da dahil olmak {izere baz1 6nemli eserler liretmesine ragmen, ne fiig ne de



kompozisyon oOdiilii kazanamadi ve 1900 yilinda besteleme dersinden atildi. 1903'te

konservatuvardan ayrilana kadar Fauré'nin dinleyici 6grencisi oldu (Kelly, 2001).

Bu basarisizliklar, 1900 ile 1905 yillar1 arasinda ilk "Affaire Ravel" olarak bilinen Prix
de Rome'u kazanmak i¢in yaptig1 bes girisimin yaninda soniik kaldi. 1900'de bir fiig ve bir
koro calismasi olan Les Bayadéres'i teslim ettikten sonra 6n elemede yarismadan elendi.
Ertesi yil Myrrha kantati {igiinciiliik odiilinii kazandi, ancak 1902 ve 1903'te Alcyone ve
Alyssa kantatlar jiirileri etkilemeyi basaramadi. Son olarak Ravel, yas sinirima ulastig
1905'te son kez yarist1, ancak ilk turda elendi. Bu bariz miizikal ihlallere ragmen, kamuoyu
Ravel'in haksizliga ugradigini hissetti. Normalde ona diisman olan elestirmenler, 6zellikle
Pierre Lalo ve Romain Rolland gibi gozlemciler bile, Sociét¢ Nationale de Musique'de Jeux
d'eau ve String Quartet gibi eserlerle yer edinmis bir bestecinin, bu prestijli 6grenci 6diiliiniin
son turunda rekabet etmesinin yasaklanmasi karsisinda sok oldular. Daha da rahatsiz edici
olani, tiim finalistlerin jliride yer alan Charles Lenepveu'nun &grencileri oldugunun ortaya
cikmasiydi. Skandal, basin tarafindan ele alindiktan sonra Théodore Dubois konservatuvar

miidiiric gorevinden istifa etti ve yerini reformcu ve hosgoriilii Gabriel Faure aldi (Kelly,

2001).

Ravel'in Prix de Rome'u kazanamamasi, onun otoriteyle olan huzursuz iliskisinin
gostergesiydi. Ravel, basarili olma arzusuna ragmen Kkonservatuvarin beklentilerini
karsilayamadi. 1901'de Prix de Rome i¢in inandiric1 bir parodi becermesine ragmen, kendi
islubu kendisinden beklenenden uzaklastik¢a, taninmasi ve kabul gérmesi daha da zorlasti

(Kelly, 2001).

Ayrica Ravel'in 6zgiir ruhu, miizikal yaklasimdaki esnekligi ve agik fikirliligi Dubois
tarafindan da sevilmiyordu. Ornegin, 1889 Paris Sergisi, Debussy iizerinde oldugu gibi Ravel
iizerinde de kalic1 bir etki birakti. O da Cava Gamelan ve Rimsky-Korsakov'un Rus miizigi
performanslarindan etkilendi. Buna ek olarak, Ravel ve Ispanyol piyanist arkadas1 Ricardo
Vifies ile birlikte, Schumann, Mendelssohn, Franck, Rimsky-Korsakov, Balakirev, Borodin,
Glazunov, Chabrier, Satie ve Debussy gibi bestecilerin eserlerinin dort el aranjmanlarini
calma konusundaki biiytik bir istek paylasiyor ve Poe, Rimbaud, Huysmans, Villiers de 1'Isle-
Adam, Mallarmé, Verlaine ve Bertrand'in en son literatiirlerini okuyup tartistyorlardi. Ravel,

"Otobiyografik Taslak"inda (ReM, 1938) Satie, Chabrier ve Debussy'nin etkisini kabul etti ve



Un grand sommeil noir, Sainte ve Gaspard de la nuit i¢in Verlaine, Mallarmé ve Bertrand'in

metinlerinden yararlandi (Kelly, 2001).

1902'de Vifies ve Ravel, elestirmen M.-D. Calvocoressi, ressam Paul Sordes,
besteciler Falla, Schmitt ve Stravinsky (1909'da), yazarlar Léon-Paul Fargue ve Tristan
Klingsor (Arthur Justin Léon Leclére'in takma adi) ve sef Inghelbrecht'inde dahil oldugu Les
Apaches (‘The Ruffians’) grubuna katildilar. Bu grup ¢agdas edebiyat, miizik ve sanat iizerine
fikirlerini paylagsmak ig¢in diizenli olarak bir araya geldi. Boylece Ravel'in egitimi yalnizca
konservatuvarda sunulanlarla kalmadi, ayn1 zamanda Ravel'in kendisinin 1931'de kabul ettigi
gibi, Fransiz kiiltiiriiniin koklerinden de etkilendi: Bu durumu Ravel "Dogal olarak, maruz
kaldigim etkilerin tamamen farkindayim. Biiylidigiim zamanlardan kalan en ¢ok sevdigim

eserlerin modasinin gegtiginin de kesinlikle farkindayim” diyerek belirtmistir (Kelly, 2001).

1.2 1905-1918 Yillar:

1905'te Ravel'in baz1 ¢alismalar1 Société Nationale'de sahnelendi; Fauré, 1898'de Sites
auriculaires’e bir promiyer saglamak i¢in niifuzunu kullandi. ilk performanslarindan bazilari,
Ozellikle 1899°da Shéhérazade uvertiiri ve 1907°de Histoires naturelles, radikal metinleri
nedeniyle heyecan yaratti. Ravel, hem Société¢ Nationale'e hakim olan ve Ravel'i bir yabanci
olarak goren Schola Cantorum fraksiyonu tarafindan, hem de Debussy ile olumsuz
karsilagtirmalar yapan Pierre Lalo ve Gaston Carraud gibi elestirmenler tarafindan saldiriya
ugradi. Lalo'nun Ravel'le olan aleni kan davasi, gen¢ bestecinin Debussy'ye olan bor¢lulugu
etrafinda doniiyordu; Ravel, 1907'de Le temps'in editoriine acik bir mektupta, Lalonun iki
besteciyl ayirma girisimlerine itiraz etti. Lalo, Ravel'in 1906'da kendisine yazdig1 ve Jeux
d'eau'da yeni bir tiir piyano yazimi baslatmasi i¢in Debussy'den ziyade, kendisine kredi
verilmesi gerektigini iddia eden 6zel bir mektup yayinlayarak yanit verdi. Ravel, Debussy'ye
olan hayranligini yazilarinda ve kariyeri boyunca Nocturnes (1909) ve Prélude a 1'aprés-midi
d'un faune (1910) transkripsiyonu, keman ve ¢ello sonat1 (1920-22) ve Sarabande ve Danse
orkestrasyonlar1 gibi saygi eylemlerinde kabul ederken, bir taklit¢i olarak goriilmeyi reddetti.
Debussy, basta Ravel'in 6zellikle String Quartet'indeki yetenegine hayran kaldi, ancak daha
sonra bliylik ol¢iide basindaki ve onlarin destekeileri arasindaki tartigmalarin bir sonucu

olarak geng yurttagina karst daha soguk bir tutuma biiriindii (Kelly, 2001).
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Ravel'in 6nemli konularda konusma konusundaki artan istekliligi, 1909'da Société
Musicale Indépendente'nin kurulmasinda 6nemli bir rol iistlenmesine yol acti. Ocak 1909'da,
Koechlin'e, Fransiz ve yabanci eserlerin icrasina ne olursa olsun acik olan yeni bir topluluk
kurma kararini agiklayan bir mektup yazdi. Bu yaklasimi, Schola Cantorum'un otoritesinden
bagimsizlik yoniindeki diisiincesini isaret ediyordu. Fauré, SMI bagkanligina atandi (Société
Nationale baskanligina ek olarak bu gorevde bulundu); agilis konseri 20 Nisan 1910'da
gerceklesti ve Fauré'nin Chanson d'Eve'sinin, Debussy'nin D'un cahier d'esquisses'i (Ravel
tarafindan icra edildi) ve Ma meére 1'oye'nin ilk performanslarini igeriyordu. Ravel, 16 Ocak
1911'de bir konserde Satienin miizigini tanitarak yeni kesfettigi ilhamii paylasti (Kelly,
2001).

Ravel bu dénemde bir dizi tiyatro projesine giristi. 1907'de, bu girisiminin ertesi yili
olen hasta babasini memnun edecegini umarak L'heure Espagnole'u tasarlamaya basladi.
Albert Carré, 1908'de Opéra-Comique icin kabul etmesine ragmen, konunun riskli oldugunu
diisiindiigii i¢in performansi 19 Mayis 1911'e erteledi. Bir bagka 6nemli tiyatro firsati, 1909'da
Diaghilev'in Rus Baleleri i¢in Daphnis et Chloé'yi gorevlendirmesiyle geldi. Ayni yil Ravel,
Grieg ve Chopin'in Diaghilev i¢in eserlerinin orkestrasyonunu yapmis olan ve 1910'da Paris'te
The Firebird balesi yapilacak olan Stravinsky ile tamsti. Ikisi, 6zellikle 1913'te Isvicre'nin
Clarens kentinde kaldiklar1 slire boyunca yakinlastilar. Diaghilev i¢in de Musorgsky'nin
Khovanshchina'sinin orkestrasyonunda igbirligi yaptilar. Stravinsky ona, Schoenberg'in
Pierrot lunaire'sinin enstriimantasyonundan esinlenen ve Ravel'in Trois poémes de Stéphane
Mallarmé'deki enstriimantasyon se¢imini etkileyen U¢ Japonca Sarki Sozii'nii gosterdi. Ravel,
ayrica Stravinsky'nin The Rite of Spring eserinin bagarisin1 gérdii ve bunun Pelléas'a benzer
bir tepkiye neden olacagini tahmin etti. Ravel, Daphnis et Chloé'yi tamamlamada yavasti,
clinkii onun bale anlayis1 isbirlik¢isi Fokine'ninkinden farkliydi. 8 Haziran 1912'deki
performans, kismen prova eksikligi nedeniyle, ayni zamanda Nizhinsky'nin Debussy'den
L'aprés-midi d'un faune'nunu c¢ok basarili koreografiyle sergiledigi on giin 6nceki
prodiiksiyonunun golgesinde kaldigi i¢in basarili degildi. Ravel, ayrica piyano eserlerinden
ikisini baleye doniistiirdii: 1908—10'da Godebski Children i¢in yazilan Ma mere l'oye bir
piyano diieti olarak, 1911'de Natasha Trouhanova'nin bale toplulugu i¢in Jacques Rouché ve
Valses nobles et diizenlendi, Nisan 1912'de Adélaide ou Le langage des fleurs olarak
sahnelendi (Kelly, 2001).



Roland-Manuel'e 1 Ekim 1914 tarihli mektubuna gore, Ravel savas patlak verdiginde
Piano Trio’su lizerinde calisiyordu ve goniillii hizmete baslamadan 6nce isi bes hafta i¢inde
tamamladi. Mektubunda ayrica Zazpiak-Bat (Bask temalarina dayali bir piyano kongertosu),
iki opera, La cloche engloutie (Gerhart Hauptmann'in bir metnine dayanmaktadir) ve Intérieur
(Maeterlinck'ten sonra), senfonik bir siir, Wien ve iki piyano eseri, bir Fransiz siiiti ve Nuit
romantique vardi. Ancak, yalnizca piyano stiiti, Le tombeau de Couperin ve La valse olarak
yeniden adlandirilan senfonik siir meyvelerini verdi. Ayrica refakatsiz bir koro ¢aligmasi olan
Trois chansons'nin metin ve miizigini Fransiz Ronesans chanson tarzinda besteledi. Ravel'in
geleneksel bigimlere ve Fransiz geg¢misine karsi yenilenen ilgisi, savas sirasinda yazdigi
bircok caligmasinda agik¢a goriiliir, Debussy'nin Fransiz gelenegine yonelik daha fazla
kamusal ilgiyle paralellik gosterir. Ravel'in lilkesine hizmet etme arzusu keskindi ve Roland-
Manuel ve Jean Marnold'a yazdigi mektuplarda agikga goriiliiyordu. Hava kuvvetlerine pilot
olarak katilmak i¢in birka¢ girisimde bulundu, ancak saglik gerekgesiyle reddedildi. Sonunda,
Mart 1916'da motorlu tasitlar birliginde sofor oldu ve aracina balesinden esinlenerek Adélaide
admi verdi. Mektuplari, iistlendigi bazi1 tehlikeli gorevleri anlatiyordu, ancak kisa siirede beste
yapamadig1 icin hiisrana ugramisti. Ayrica annesinden bu kadar uzak oldugu i¢in
endiseleniyordu. Eyliill 1916'da dizanteriye yakaland1 ve Paris'te iyilesirken annesi Ocak
1917'de aniden o6ldii. Duygusal olarak en biiyiilk destegi olan annesini kaybeden Ravel
1ssizlast. Ravel'in 6zel hayati hakkinda spekiilasyonlar vardir, ancak annesiyle olan iligkisinin

simdiye kadar yasadigi en yakin duygusal bag oldugu kesin gibi goriiniir (Kelly, 2001).

1.31918-1937 Yillar:

Savagin, hastaligin ve annesinin 6liimiiniin etkileri Ravel'in yaraticiligini olumsuz
etkiledi. Bu duygusal ve yaratict karisikligi, savastan hemen sonra yazilan kisa piyano
caligmas1 Frontispice'de net bir yapt ya da ton merkezinin olmamasi olarak kendini
gostermistir. La valse, yalnizca Diaghilev'den gelen bir komisyon nedeniyle tamamlandi,
ancak impresario (yapimc1) daha sonra onu bir bale i¢in uygun olmadigi i¢in reddetti. 1920 ve
1924 yillar1 arasinda Ravel, dncekilere saygiyla ii¢ eser iiretti: Debussy'nin anisma bir Ikili,
Berceuse sur le nom de Gabriel Fauré ve Ronsard a son ame. Ronsard'in antik stilini
siirdiiriirken, keman ve cello icin Sonati1 haline getirdigi Duo, savas dncesi Piyano Ucgliisii'nii
klasik formlara bagli kalinmis, ancak yeni bir sadelik ve titizlikle diizenlenmisti. Colette ile

1918 ve 1925 yillan arasinda L'enfant et les sortileéges operasinda yaptigi isbirligi, cocuklugu
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ve fantezileriyle ilgili ¢esitli tarzlari deneme firsati verdi. Calisma sonunda Monte Carlo

Operasi'nin teslim tarihi konusunda baskilar1 ile tamamlandi (Kelly, 2001).

Debussy'nin 1918'deki oliimiinden sonra, Ravel genellikle Fransa'nin 6nde gelen
bestecisi olarak kabul edildi. Fransiz devleti tarafindan taninmasi, 1920'de Légion
d'Honneur'a teklif edilmesine yol agt1, bu nisan1 alenen reddetti. Ancak bu yeni bulunan statii,
onu bazi meslektaslarindan, 6zellikle Satie'den ve Les Six'in bazilar1 da dahil olmak tizere
geng nesilden uzaklastirma sonucunu dogurdu. Société Nationale ile Société Musicale
Indépendente arasindaki 1917'deki basarisiz yakinlagmanin da kanitladigi gibi, bu onu Société
Nationale'deki eski muhaliflerine de yaklagtirmadi. Ravel, Paris'in elli kilometre batisinda,
kedileriyle birlikte yasadig1 ve son hastalifina kadar kahyasi tarafindan bakildigi Montfort-
I'’Amaury'deki ‘Le Belvédére'e tasindi (Bu ev artik onun adina yapilmig bir miizedir) (Kelly,
2001).

Ravel'in yurtdisindaki basarisi, iilke igindeki itibarin1 pekistirmesine yardimei oldu. Tlk
kez 1909'da Ingiltere'yi ziyaret etmesine ragmen, turlarmin ¢ogu 1920'lerde ve 1930'larin
basinda gerceklesti. 1928'deki dort aylik Kuzey Amerika gezisi tartismasiz en basaril
olantydi. New York ajans1 Bogue-Laberge tarafindan Pro-Musica'nin himayesinde diizenlendi
ve Paris'teki Association Frangaise d'Expansion et d'Echanges Artistiques tarafindan
desteklendi. Ravel, Teksas'taki Rice Enstitiisii'nde seflik yapti, performans sergiledi, sayisiz
roportaj verdi ve dnemli bir konferans olan 'Cagdas Miizik’ konferans1 verdi. G.W. Hopkins,
Ravel'in ilham aldig1 eserleri besteledikten sonra ilham kaynagi iilkeleri ziyaret etme
egiliminde oldugunu gézlemlemistir. Ornegin Ravel'in Kuzey Amerika'da sundugu ilk en yeni
eseri, 'Blues' baglikli yavag bir boliimii igeren keman ve piyano sonatiydi. Ravel'in blues ve
caz ilgisi Amerikan basininda 6nemli yorumlara yol agti. 1932'de Ravel, bu sefer Marguerite
Long ile yeni Sol Major Piyano Kongertosu’nu seslendirmek i¢in Avrupa turuna ¢ikti. Ravel,
aslinda kongertoyu kendisi calmayr amaclamisti, ancak arkadaglar1 tarafindan Long'un
promiyer yapmasina izin vermeye ikna edildi ve eseri yonetmeyi secti. Bu plan degisikligi,
Berlin ve Viyana'daki miistakbel ev sahiplerini ilizdii ve gosteriler ancak diplomatik
miidahaleden sonra devam etti. Ravel, Fransiz odiillerinin ¢ogunu reddetmesine ragmen,
1928'de Oxford Universitesi'nden fahri doktora, Ispanya, Belgika, italya ve Iskandinavya'dan
cesitli diplomalar aldi (Kelly, 2001).



1929-30'da, tek kollu piyanist Paul Wittgenstein'n istegi Tlizerine Ravel,
Wittgenstein'in  fiziksel smirlamalarinin - eserin  teknik taleplerini ve disavurumunu
kisitlamasina izin vermeden Sol El Igin Piyano Kongertosu'nu besteledi. Diger projeler
arasinda 1928'de Ispanyol karakterli bir bale i¢in Ida Rubinstein'dan komisyonu vardi. Ravel,
Albéniz'in Iberia'sinin boliimlerini diizenlemeyi amagladi, ancak bu parcanin miinhasir
haklarinin Ispanyol besteci Enrique Arbds'a verildigini kesfetti. Bunun yerine Ravel, alayci
bir sekilde "i¢cinde miizik olmayan bir basyapit" olarak tanimladigi Bolero'yu besteledi.
Ravel'den ayrica Cervantes'e dayanan ve Chaliapin'in oynadigi bir film i¢in miizik yazmasi
istendi. Bu isbirligi higbir zaman ger¢eklesmemis olsa da, Ravel tamamlayacagi son
kompozisyon olan Don Quichotte a Dulcinée'yi yazdi. Eyliil 1933'teki bir roportajda Ravel,
Ali Baba ve Bin Bir Gece Masallarindan dayanan opera-bale Morgiane ve Jeanne d'Arc
operasi i¢in planlarindan bahsetti. Her iki eser de kafasinda sekillenmisti ve Morgiane i¢in
karakteristik olarak melodi ve figiirlii bastan olusan bazi eskizler yapmisti. Jeanne d'Arc

gerceklesmis olsaydi, bu Ravel'in agikca vatansever olan tek eseri olurdu (Kelly, 2001).

Ravel, savastan sonra uykusuzluk g¢ekti ve sik sik "beyin anemisinden" sikayet etti.
1932 yilinda bir trafik kazasi gecirdi ve hafif yaralandi. O andan itibaren durumu kétiilesti,
ataksi ve afazi (Pick Hastalig1) teshisi kondu. 1935'te istirahat edip Ispanya ve Fas'a seyahat
etmesine ragmen, Ravel bazen ismini bile imzalayamiyordu. Yazdigi birka¢ mektup,
kafasindaki miizigi kagida dokememekten duydugu hayal kirikligini ortaya koymustur.
Kardesi Edouard ve arkadaslar1 onu ziyaret etmeye ve konserlere gotiirmeye devam ettiler.
Bir beyin ameliyati gegirdikten dokuz giin sonra, 28 Aralik 1937'de Paris'te 6ldii (Kelly,
2001).

1.4 Sanatsal Kaygilar

Ravel'in elestirel goriisii, ifade giiclinden ¢ok is¢iligi vurgulamistir. Ravel, "vicdan
bizi kendimizi iyi zanaatkarlara doniistirmeye zorluyor" dedi. “Bu nedenle amacim teknik
miilkemmelliktir. Bunu asla basaramayacagimdan emin oldugum i¢in durmadan
cabalayabilirim”. Kompozisyon sanati, kendisinin ve baskalarimin eserlerinde ¢ok deger
verdigi bir sey olmasina ragmen, bu, herhangi bir sanat eserinin ifade edici 6zii olarak
gordiigli duygusal katilimi engellemedi. Ravel'in zanaatkarlik hakkindaki gortisleri, Fauré ve

Gédalge'dan sonra liglincli 6gretmeni olarak gordiigii Edgar Allan Poe'nun yazilarindan
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etkilenmistir. Ozellikle Poe'nun, bir eseri yazmadan 6nce kafasinda bir eserin biitiinliigiinii
kavrama fikrine ve kompozisyon siirecine ve 'Felsefe' adli makalesinde ana hatlariyla
belirttigi kasitli, hesaplanmis ve mantikli planlama tiirtine yaptig1 vurguya cekildi. Benzer
sekilde, Poe'nun oranti, kisalik, giizellik ve miikemmellik hedefiyle mesgul olmasi Ravel'in
kendi diistincesinde yanki buldu. Bir keresinde Poulenc'e Rapsodie Espagnole'deki Habanera
orkestrasyonunun kusurlu oldugunu ¢iinkii "orkestranin bar sayisi i¢in ¢ok biiyiik oldugunu"

soylemisti (Kelly, 2001).

Ravel, orkestrasyonu, kompozisyondan ayri, farkli teknik beceriler i¢eren bir gorev
olarak gordii. Roland-Manuel, Ravel'in 6grencilerinin onu hi¢bir zaman beste yaparken
gormemesine ragmen, birka¢ kez orkestrasyonunu izlediklerini belirtti. Her bir enstriiman
ailesi i¢in yazinin hem tek basina, hem de biitiin bir topluluk i¢inde ¢alismasini saglamaya her
zaman Ozen goOsterdi. Tamamlandiginda ise kendi eserlerini kurcalamayi onaylamasa da,
orkestrasyon ona Ma mére 1'oye and the Valses nobles et sentimentales gibi eserleri farkli bir
baglamda gorme firsati verdi. Chabrier'in Le roi malgré lui'sinde orkestrasyonu iyilestirmeyi
diisiindii, ancak proje asla gerceklesmedi. Bir bestecinin iislubunun 6ziine miidahale etmek
istemese de, Ravel orkestrasyonlarinda iz birakti; Musorgsky'nin bir Sergiden Tablolar'in
orkestra uyarlamasi, g6z kamastirici bir enstriimantal renk dizisiyle karakterize edilir ve
Debussy'nin Danse'ma 6zgii bir ritmik canlilik katar. Ravel ayrica, eski meslektagina ovgii
olarak Debussy'nin Nocturnes ve Prélude a l'aprés-midi d'un faune dahil olmak iizere dort el

piyano igin eserler diizenledi (Kelly, 2001).

Seleflerinin ~ 6rneklerinden  6grenmek, Ravelin  kompozisyon  pratiginin
merkezindeydi. Onemli bir ifadesinde, bir yanda taklit ve etki ile diger yanda 6zgiinliik
arasindaki hassas dengeyi ortaya koyar: "Soyleyecek yeni bir seyiniz yoksa, o zaman nihai
sessizligi beklerken, sOylenenleri tekrar etmekten daha iyisini yapamazsiniz. Soyleyecek bir
seyiniz varsa, bu her zaman modele farkinda olmadan yaptigimiz bir sadakatsiz olarak
goriilir”. Ravel, salt taklidi savunmak yerine, belirli projelere hazirlanirken diger eserleri
inceleme konusundaki kendi pratigini kabul etti. Etkiyi kacinilmaz olarak gordii ve etkiyi
kabul etmeyen bir bestecinin beste yapmayi birakmasi gerektigini belirtti. Ancak taklit,
O0grenme siirecinin yalnizca bir parcasiydi; Poe’da oldugu gibi onun diisiincesi icin de
Ozgiinliik 6nemliydi. Bu nedenle, kendinden oncekilere olan borcunu kabul ederken, Pavane
pour une infante défunte'daki "Chabrier'in agir1 etkisi"ni kinadi ve kendisinin yalnizca bir

taklit¢i oldugu suglamalarina direndi. Ravel'in 19. yiizyil Fransiz miizigine baglili§i, Mozart,
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Weber, Schumann, Mendelssohn, Liszt, Chopin, Bellini, Richard Strauss ve Puccini'ye
duydugu coskunun gosterdigi gibi, daha genis bir Avrupa gelenegine olan ilgisini azaltmadi.
Bir¢ok yazisinda kendini miizikte ulusalct ilan etti, ancak siyasette boyle olmadigini belirtti.
Bu sovenist olmayan tutum, 1916'da Alman ve Avusturyali sanat¢ilarin performansini
yasaklamaya calisan Ligue Nationale pour la Défense de la Musique Francaise'e katilmay1

reddetmesiyle dogrulanir (Kelly, 2001).

Ravel, tarihsel mesafenin yam sira, diger kiiltiirlere olan hayranligini vurgulayarak
genellikle bir cografi mesafe duygusu yaratmistir. Habanera, Shehérazade uvertiirii ve
Shehérazade sarkilar1 gibi erken donem calismalari, onun egzotik olanla olan mesguliyetini
ortaya koymustur. Ravel'in Ispanyol miizigiyle 6zdeslesmesi, annesinin Bask ve Ispanyol
kokenlerine dayaniyordu ve bu bakimdan onun Ispanya'yt animsatmalari, diger egzotik
konular1 ele alisindan farklidir. Falla, Ravel'in Ispanyol miizigini 'zarif bir 6zgiinliik' olarak

tanimlamistir (Kelly, 2001).

Ravel'in miizigindeki unsurlar, belirgin bir sekilde kozmopolit bir miizikal
farkindaliktan gelir. Tamamen Ispanyol tarzi hareketlerden olusan (erken Habanera'smnin bir
orkestrasyonu etrafinda insa edilmis) ilk eseri Rapsodie Espagnole bile, "Malaguefia'nin
orkestrasyonunda Rimsky-Korsakov ve oktotonizm dahil olmak iizere gesitli kaynaklardan
yararlanir. Opera L'heure espagnole'de Ravel, siirsel ama etkisiz Gonzalve'nin genisletilmis
melismalar1, dekoratif siislemeleri gibi en klise Ispanyol 6zelliklerini tiye alir. Ritim, Ispanyol
tarz1 eserlerinde, tekrarlayan senkoplu kaliplar ile ¢ok onemli bir rol oynar. Ravel bunu
Bolero'da en u¢ noktaya tasir ve yalnizca de§isen enstriimantasyonun saplantili dans ritmini

renklendirmesine izin verir (Kelly, 2001).

Ravel, genel olarak Fransiz ve Rus kiiltlirii arasindaki yakinligi ve dénemin Rus
miiziginin kendi nesli lizerindeki Ozgiirlestirici etkisini tanimasina ragmen, onun {izerinde
daha az, kisisel bir etkiye sahiptir. Rimsky-Korsakov ve Debussy'nin Shéhérazade uvertiirii
tizerindeki kabul edilen etkileri, hem tanidik hem de egzotik bir ses diinyasini ¢agrigtiran tam
ton gamlari, lidyan 4'liilleri ve dominant 7'lileri kullaniminda belirgindir. Gergekten de bu
egzotizmin Rus miizigini takdir etmesi sebebiyle ortaya ¢iktigini kabul ederken, Caykovski'yi
bu kadar ilging bulmamistir (Kelly, 2001).
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Ravel'in Bat1 miizik gelenegi i¢cinde ge¢mis bir lislubu ¢agristirirken, saygidan ¢ok
fantezinin s6z konusu oldugu egzotik eserlerinde yerini daha agik bir duygusalliga birakir.
Shérazade sarkilarinin ilkinde Ravel, sair Tristan Klingsor'un Dogu'ya olan 6zlemini ve onun
maddi ve duyusal zevklerini paylasiyor gibidir; agilista "Asie" (Asya) kelimesi, cansiz bir
bi¢imde tekrarlanir. Chansons madécasses’nin birinci ve liglincii siirleri, ayn1 anda hem dilsiz
hizmetci, hem de esrarengiz arzu nesnesi olan Dogulu kadinin arketipsel bir Bati imajini
yansitir; ilk sarkinin agilisindaki fliit hattt ve vokal kismindaki salinimlt mindr ikililer ile
duyumsal bir atmosfer kurulur. Ancak ikinci sarki i¢in, Madagaskar halkini ve onlarin
geleneklerini yok etmeye calisan hain bir yerlesimcinin yok edilmesini konu alan bir metin
secmesi, Ravel'in sOmiirgeciligin siyasi gergeklerine tamamen kor olmadigini gosterir.
Seyircilerden birinin eserin galasinda vatansever olmadigi gerekcesiyle kinadigi siirle
0zdeslesmesi, ortamin siddetini belli eder. Ravel burada her zamanki ¢ekingenligini birakir:
ikinci ve yedinci disonanslar, c¢ift tonluluk boliimleriyle birlikte serbestce kullanilirken,
Ravel'in metne yaptig1 bir ek olan 'Aoua’ sdzcligii, bastan sona nakarat olarak, neredeyse bir
savas narasi olarak kullanilir. Diger sarki gruplari, Ravel'in yerel stilleri taklit etme becerisini
daha da ortaya koyar: Calvocoressi, Cinq mélodies populaires grecques'indeki uygun halk
deyimini yakalama seklini 6verken, Deux mélodies hébraiques'inin duyarliligi bazilarinin
onun Yahudi oldugunu yanliglikla varsaymasina neden olur. L'enfant et les sortiléges
operasinda, ¢ocukluk diinyasina olan duyarliligin1 ortaya koymus ve ¢ocukluk i¢in ¢ok temel

olan hayal giiciinii, hayal kirikligin1 ve sevgi ihtiyacini yakalamistir (Kelly, 2001).
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BOLUM II: EMPRESYONIZM VE RAVEL

2.1 Empresyonizm

19. Yiizy1l’in yarisinda Fransa’da ortaya ¢ikan Empresyonizm, Izlenimcilik anlamia
gelmektedir. Birgok yeni sanat akiminin ortaya ¢iktigi bu donemde, Empresyonist akiminin
devrim niteliginden 6tiirli ayr1 6nemi vardir. Atdlyelerinden ¢ikip resimlerini ¢ogunlukla agik
havada yapmaya baglayan Naturalist ressamlardan farkli olarak Empresyonist ressamlar,
15181n ve yansimanin Onemine deginmislerdir. Kisisel izlenim prensibi ile hareket eden
Empresyonist ressamlarin manzarayli, dogrudan, detayci ve konturlu bir bi¢cimde
resmetmekten ziyade, 1s18in Oziinden yararlanarak, manzaranin uyandirdigi algi ile
resmettigini goriiriiz. Is1gin hareketlerini daha iyi yansitabildiklerini diisiindiikleri i¢in, suyun
ylizeyi, giin batimi, giin dogumu ya da yagmur, kar, sis gibi c¢esitli doga olaylarini
calismislardir. Giiniin cesitli saatlerinde farkli yansiyan giin 151811, 15181 titresimlerini géz

Oniinde bulundurmuslardir.

Insanmn evrimi agisindan bakildiginda, tonun ve rengin en karmasik birlesimlerini
yakalayip, sunma yetenegiyle, Empresyonist sanat¢inin gozii en fazla gelismis ve en ¢ok
ilerlemis olandir. Onlar dogay1 oldugu gibi, saf renk titresimleri halinde goriir ve resmederler.
Cizim, 151k, modellik etme, perspektif, 1s1k-gélge oyunlar1 gibi ¢ocukc¢a bulduklar
kategorilerden higbirine kulak asmazlar. Bunlarin yerine dogada gordiikleri renk

titresimlerini, tablolarindan aynen vermeye ¢alisirlar (Serullaz, 1998, s.17).

Ote yandan Empresyonist ressamlar, geleneksel kaliplarm disina ¢ikmaya oldukca
isteklilerdi. Bu istek, yalmzca ifade ile sinirli kalmadi. Alisilagelmis resim tekniginden
uzaklasarak yeni bir teknik gelistirdiler; resimlerinde ¢ogunlukla biiyiik firca kullanmaktan
kagindilar ve ince fir¢a vuruslarina yer verdiler. Ancak bu ince fir¢a darbelerini, gelisigiizel
kullanmadilar. Amag, tonun mikro Glgeklere ayristirilip, en iyi sekilde ifade edilmesiydi.
Bi¢imden ve keskin bir ifadeden uzak, 15181in yansimasindan meydana gelen tonlarin enerjisi

ile manzaralar1 resmettiler.

Izlenimci serginin ilk ziyaretcileri, o tablolarda, keyfi firca vuruslarinin olusturdugu

karisikliktan baska bir sey bulamamislar ve ressamlar1 da deli sanmiglardi (Gombrich, s.415)
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Empresyonizm akiminin ismi Claude Monet’nin 1872 yilinda resmettigi Impression,

soleil levant (Izlenim, Giin Dogumu) eserinden gelir.

Sekil 1: Claude Monet, Impression, soleil levant (izlenim, Giin Dogumu) 1872

2.2 Ukiyo-e Sanati

Empresyonizmin olugmasindaki yardimci unsurlardan bir tanesi, Japon ukiyo-€
sanatidir. Kisimlar halinde bakir, metal, tahta, tas iizerine oyularak yapilan resmin,
boyandiktan sonra kagida basilmasiyla yapilan Ukiyo-e sanati, 19. Yiizyilin yarisinda Japonya
ile Fransa arasindaki ticari iliskilerin giiglenmesi sonucu Fransa’da agilan birgok sergi ve fuar

neticesinde, donemin Empresyonist sanat¢ilarini ¢ok gecmeden etkilemeyi bagarmistir.

UKiyo-e, Japonca’da “yiizen diinya resimleri” anlamina gelmekte ve aymi
zamanda Edo déneminin (MS 1603-1868) sanatgilarini, sehir hayatini, romantik manzaralarini
ve erotik sahnelerini konu alan bir Japon ahsap baski sanati olarak bilinmektedir. Yamato-e
(klasik Japon resim sanati) akimimim devami sayilan UKiyo-e, kentsel yasamin duyusal
zevklerini Orneklendirir, ayn1 zamanda diinyevi lezzetlerin ugucu dogasina aci tath bir

hatirlatma sunar (Jones, 2021).
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Sekil 2:
Kanagawa Oki Nami Ura (#3114 ;R 5, Kanagawa Aciklarinda Dalga Arkasi)
Katsushika Hokusai, 1832

Uzun yillar Bati’ya kapali olan Japon kiiltiirli ve sanati, kapilarin1 1850’11 yillarda tim
diinyaya agmus; ticaret yoluyla yayilan Japon kiiltiirli ve sanat1 6zellikle Avrupa’da bir ‘moda’
haline doniigmiistiir. Batili tiiccarlar yoluyla edinilen Japon egzotik iriinler donemin bazi
sanatcilar tarafindan yogun ilgiyle karsilanmis; gelismekte olan modernist akimlara esin
kaynagi olmustur. 19. yiizyilda 6zellikle Japon baski ustalarinin yapmis oldugu “estamp” adi
verilen baski resimleri Avrupali donem sanatcilart tarafindan toplanmis; koleksiyonlari
yapilmustir. Japon baski resimlerinin incelenmesi Avrupa modern sanat anlayisina yeni bakis
acilar1 getirmis; sanatgilar bu resimlerden edindikleri izlenimler 1s1ginda yeni sanat

arayislarinin olusmasina zemin hazirlamiglardir (Sahin, 2015, s.81).

Empresyonist ressamlar, Ukiyo-e sanatinin perspektife onem vermeyerek kiside
zaman algisindan uzak bir duygu uyandiran, canli ve net ifadesinden etkilenmislerdir. Ancak
teknik olarak bakildiginda, Empresyonist resim teknigindeki yumusak gecisli hatlarindan

farkli olarak Ukiyo-e sanatinda, yapilig tlirlinden otiirii daha konturlu hatlar oldugu goéze

carpar.

UKiyo-e sanatcilarindan Katsusika Hokusai, Manga denen on bes resim kitabi
yayimladi ve bunlarda, sanat¢1 olarak yagamin giinliiglinii ortaya koydu. Hokusai’nin, dogay1

romantik ve sert bir zanaatkarlikla canlandirmasina karsilik Hirosige, peyzaji, oykil
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Ogelerinden kurtaran ve kendini tipki bir izlenimci gibi, 15181n ve mekanin genisligine veren
bir sairdi. Japon estamplar1 19. yiizyilin ikinci yarisinda, Fransiz resmi iizerinde ¢ok 6nemli

bir etki gostermistir (Sahin, 2015, s.89).

Japon baskilarin, o6zellikle Ukiyo-e baskilarinin popiilerlesmesindeki 6nemli
isimlerden birisi Fransiz baski sanat¢ist Felix Braquemond’dur. Sanat¢1 biiyiik Japon ustasi
Hokusai’nin Manga’larindan olusan bir karalama defterine sahipti. Kitap Japon sosyal
yasantisinin tasvirleriyle doluydu. Hokusai, bu ¢izimlerde Japon sosyal kiiltiiriiniin her agidan
ele alinmis tasvirlerini yapmisti. Kisa bir sure sonra sanatgi gittigi her yerde bu kitabi tagimais,

deyim yerindeyse; bir “kutsal kitap” gibi yanindan ayirmamistir (Sahin, 2015, s.89).

Aym zamanda Van Gogh, Edouard Manet gibi meshur Izlenimci ressamlar,

resimlerinde fon olarak Ukiyo-e sanatinin 6rneklerine yer vermislerdir.

Sekil 3: Van Gogh, Pere Tanguy’un Sekil 4: Eduard Manet, Emile Zola’nin

Portresi, 1887 Portresi, 1868
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2.3 1889 Paris Diinya Fuan

Fransiz Devrimi’nin 100. Yilin1 kutlamak amaciyla kurulan fuar, kendi kiiltiirlerini,
sanatlarin1 ve yasam tarzlarini tanitmak iizere diinyanin dort bir yanindan bir¢ok {ilkenin
katilimi ile gerceklesmistir. Ayn1 zamanda bu fuar i¢in giris kapisi olarak kullanilmak {izere
bugiin diinyanin en bilinen anitsal yapilarindan biri olan Eiffel Kulesi insa edilmistir.
Geleneksel bat1 miizigini ve o giine dek pek bilinmeyen dogu miizigini ayn1 ¢atida bulusturan
fuar, ayn1 zamanda Thomas Edison’un gramafon kayitlar1 ve telefon hatlar1 iizerinden opera

yayini yapmasi gibi icatlara da ev sahipligi yapmustir.

Debussy ve Ravel, Endonezya, Kambogya, Vietnam gibi tilkelerin miizik kiiltiirii ve
enstriimanlari ile burada tanisti. Ancak Diinya miiziklerine merakli olan Debussy, burada ilk
kez Dogu miizigi ile karsilasmamisti; 1878 yilindaki fuarda Macar ve Roman miizigini
dinlemisti. Mozart’in ve 18. Yiizyil klasik¢ilerinin de Tiitk miizigine olan ilgisinden
haberdardi. Fakat Debussy’nin 1889'da karsilastigi Cavali Gamelan miizigi ve Vietnam'm
performans sanatlari, mevcuttaki yerel renklere ve hareketlere yeni araglar olusturmaktan
daha ¢ok heyecan vermistir. O, miizige ve dramaya yeni bir estetik ve yapisal yaklasim
gelistirmistir; bu yaklasim miizigin sadece disavurumcu ihtiyaglari dogrultusunda sekillenen

bir tutumdur (Buzacott, 2021).

On dokuzuncu yiizy1l ilerledikge, bilinmeyen veya soyu tiilkenmekte olan yabanci ve
egzotik nesnelere duyulan korku, gilinlik yasamin bir pargast haline geldi. Fransiz
Imparatorlugu'nun bilyiimesine eslik eden zenginlik, 6rnegin, 1880'lerden itibaren Japon bask1
ve eserlerinin toplanmasi i¢in bir modaya yol act1 ve ardi ardina gelen 1867, 1878 ve ozellikle
1889'daki Paris Sergileri, Imparatorlugun gerceklerini Parislilerin kap1 esigine kadar getirdi.
Boylece Debussy, Ravel, Satie ve diger besteciler, karsilayamadiklar1 veya
yiliklenemeyecekleri seyahatlere ¢cikmak zorunda kalmadan miizikal ufuklarini gelistirmek i¢in
ithtiya¢ duyduklari her seyi buldular. 1889'da Ravel sadece on dort yasindaydi, ancak bu sergi
onu hem Cava gamelan orkestrasiyla hem de ‘Rus Beslileri’nin miizigiyle tanistirdi.
Gamelanin c¢esitli bolgelerden miizisyenlerden bir araya getirilmis olmasi onun i¢in dnemli
degildi, ¢linkii Shehérazade uvertiirii ve Ma Mere 1'Oye gibi eserlerde ileride kullanmak {izere
zihninde sakladigi yeni 'kusurlu' modlar, katmanli ostinato dokular1 ve tekrarlayan ritimler
onun i¢in daha Onemliydi. 1931'de bir roportajciya belirttigi gibi: “Cava miizigini Uzak

Dogu'nun en sofistike miizigi olarak goriiyorum ve sik sik ondan temalar tliretiyorum: Ma
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Mc¢re 1'Oye'deki “Laideronnette”, tapinak ¢anlarinin ¢almasiyla, armonik ve melodik olarak

Cava’dan tiiretilmistir” (Mawer, 2000, s. 29).

1889'da Ravel, Rimsky-Korsakov'un Capriccio Espagnol'u (1887) Trocadéro
Sarayi'nda orkestra sefi olarak yonettigini duydu, onun miiziginin ve her seyden Once
orkestrasyonunun bir dmiir boyu hayrani olarak kaldi ve onun iizerinde sonsuz bir etki birakti.
Eger Ravel orkestral basyapitlarina Rimsky-Korsakov’dan daha fazla miizikal derinlik
katabildiyse ve kendisini salt bir sihirbazdan ziyade orkestra sihirbazi olarak kanitladiysa
bunun gostergesi nihayet 1928°de pratige doktiigii Bolero’da, Capriccio Espagnol’dan aldigi
gercek derslerin de etkisiyle agikca ortaya koymustur. Rimsky-Korsakov ise anilarinda agikca
sOyle demistir: “Capriccio orkestra i¢in milkemmel bir bestedir. Tinilarin degisimi, melodik
tasarimlarin ve figlirasyon kaliplarinin isabetli se¢imi, her tiir enstrlimana tam uyum...
Vurmali ¢algilarin ritmi vb. burada kompozisyonun 6ziinii olusturur, stili veya orkestrasyonu
degil” (Mawer, 2000, s. 29).
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BOLUM III: RAVEL’IN MUZIKAL STIiLi

3.1 Ravel’in Maskeleri

Roland Manuel, 1914’te yazdigi Ravel’in ilk biografisinde Trois Poémes de
Stéphane Mallarmé eserine kadar olan temel eserlerini konu etmistir. Bu biyografide Ravel’in
miizikal karakteristigini, 6zgiin piyano yazisini, orkestrasyonunu, ispanyol dgeleri ve Antik
Yunan unsurlar1 barindiran hayal diinyasini ele almistir. Ravel’in miizikal formu ile ilgili
romantizme tepki olarak klasizmini 6ne ¢ikarir. Mirorirs’t sembolist ve empresyonist bir
estetige oturtur. Miizikal oncelikleri kiran Ravel, direkt bir sembolizm ile agiklanamaz, bunun
otesine gecmistir. Oncelikle kontrpuan ve armonisini karsilastiran Manuel, Debussy’nin
miiziginin kendine 6zgili bir armonisi oldugunu, Ravel’i ise armoni ile kontrpuan arasinda bir
noktada tanimlamigtir. Yatay olmadan armonik bir kontrpuanin nadir efektlerini
cesitlendirmistir. Bu ayrimi, Ravel ve Debussy arasindaki farki ortaya koymak icin yapmustir.
Manuel, Ravel’i tam olarak bir kontrpuanci olarak tanimlamaz. Fakat savag sonrast donemde,
kontrpuan ve melodiye olan bakis acis1 degistigi i¢in, Manuel, Ravel’in kontrpuana olan
ilgisine daha objektif bakabilmistir. Manuel’e gore Ravel’in yalinliginin kalitesi tiim islerinde
goziikiir. Ravel’in yalinlastirma arayisini, Ma meére ’oye’de goziiktiigii gibi aslinda romantik
tarza bir bagkaldir1 olarak tanimlar. Ravel’in miizikal karakteristiginde onun tevazu tarzinin
altim1 ¢izmis ve Ravel’i, dinleyicilere dokunma kabiliyeti olan ve onlarda bir seyler
uyandirabilen bir zanaatkar oldugunu vurgular. Adorno’ya goére Ravel’in miizigi ancak
Fransiz miizikal empresyonizmine yakinlhig ile aciklanabilir. Adorno, empresyonizmin
karakteristik Ozelliklerini “Nineteen Essays about New Music” (1942) kitabinda soyle
aciklanmistir; ‘Floating sound’: bir armonik yliriiyiis ve ¢oziilmeden ziyade gecikme ve yer
degistirmeye dayanir. Mikro seslerin kullanimi ve birlestirilmesi ile pariltili ve farklilagmis bir
ses manzarasi elde edilir. Melodi ve polifoniden ziyade, armoni ve homofoniye daha belirgin
bir vurgu vardir. Ayni1 zamanda tonal elementlerden ve kiiciik formlardan meydana gelir.
Adorno’ya gore empresyonizmin dlmeye yiiz tutmamasi i¢in kendi siirlarinin digina ¢ikmasi
da gerekliydi. Ravel ilk besteleri disinda (Jeux D’eau) empresyonizme yeni seyler katmistir.
Ancak Ravel empresyonizmin yiikiimliilikklerini asmada biitliiniiyle basarili olamamustir.
Ciinkii empresyonizmin sabit yonelimlerini agmada Ravel’in gelistirdigi kendine has dil, ¢ok
az katki saglamistir. Buna ragmen Ravel, kendi empresyonizminin 6nceden kurgulanmamus,

hayali bir estetige oturttugu i¢in tonal geleneklerin modasinin ge¢mis oldugunu kabul etmistir.
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Tiim bunlarin disinda Ravel’in tarihteki istisnai durumu, aslinda hem bir ironiyi hem de bir
kavrayist aynit anda miimkiin kilabilmistir. Ravel’in empresyonizmdeki konumu tam olarak
empresyonizm ¢ergevesi igerisinde yer almadigi, daha ¢ok bu ¢ergevenin disinda bir yerlerde
konumlandig1 i¢in kendi basarisini ve basarisizligini rahatca gorebilmesini saglamistir

(Kaminsky, 2011, s.42).

Ravel ile alakali 1914 yilinda basinda ¢ikan haberlerde, Fransiz geleneklerine,
degerlerine baglh bir rol yiiklenmeye calisilmistir. Bir yazida Fransiz besteciler Couperin ve
Rameau ile kopmus olan baglar1 yeniden kurdugu yazilmistir. Roland Manuel, milliyet¢i bir
perspektiften bakarak Ravel’i Fransiz klasiklerinin bir devami (torunu) olarak tanimlar.
Manuel’e gore Ravel, kendinden once gelen Fransiz bestecilerin ¢aligmalarinin yolundan
gitmistir. Fakat Manuel, dikkat edilmelidir ki Ravel’i direkt Debussy ile bezenmis bir model
icerisine sokmaz ve Ravel’in kendisinden once gelen bestecilerle kiyaslama yoluna gitmek
kaygi uyandirirken, Ravel’in estetik alanin1 korumak i¢in ¢ok daha az kaygi uyandiran meshur
bestecilerle bir kiyaslama yoluna gitmistir. Buna Ornek verilecek besteci Saint-Saens’tir.
Roland Manuel, burada Ravel’in Saint-Saint ile olan iligkisinin altin1 ¢izer, Debussy
tarafindan sevilmeyen, Ravel tarafindan 6vgii ile bahsedilen biridir (Kaminsky, 2011, s.42-
43).

Maurice Ravel ile ilgili olan imajimizin belli kisimlar hala gizem ve anlasilmazlik
sebebiyle ve ayni zamanda siirekli devam eden yanlig anlagilmalar sebebiyle belirsizligini
korumaktadir. Bu durum bir kag¢ sebepten kaynaklanmaktadir: Ravel'in kendi eylemleri,
anlasilmasi zor Fransiz, Bask ve Ispanyol karakter 6zellikleri ve onun yillarca devam eden
garip tepkileri (6rnegin onun siiphesiz orkestrasyon becerilerine olan vurgu, orkestral
miizigindeki gercek ana fikri golgelemistir)... Yasadigi donemde De Telegraaf'da ¢alisan bir
muhabirin hem mecazi hem de gercek anlamda belirttigi lizere "Maurice Ravel'in gizlendigi

alan1 bulmak hi¢ kolay degildir" (Mawer, 2000, s.1).

O zaman Ravel ile ilgili nasil diislinecegiz? Kendisi ¢ogu zaman maske metaforlarini
benimsemistir, bugilinkii ¢agdas drama ve balelerde oldugu gibi... Ravel'in erken zaman
biyografilerinde, 6zellikle Vladimir Jankélévitch, bu maske imajini, bestecinin kompozisyon
estetigiyle olan iligkisini gelistirmistir: "Ravel "trompe-1’oeil" (gdzii yaniltan illiizyonist

resim) ile arkadasti, atl karinca ve bubi tuzaklari... Ravel maskeliydi" (Mawer, 2000, s.1).
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Oyleyse, arkasinda Ravel'i arayacagimiz bu maskelerin ve ¢arpik gdriintiilii aynalarin
dogast neydi? (Bu soruyu sorarken, gorevin imkansizligmin farkindayiz, bir maskeyi
indirdigimizde karsimiza bir baskast daha ¢ikmakta ve dahasi, Ravel'in kimligi bu maskeler
ile Oylesine biitiinlesmistir ki onun bir parcasi haline gelmislerdir (no mask: no Ravel). Bu
ayirt etme yontemleri ¢ok sesitli formlar olusturdugu i¢in geliskilere sebep olmaktadir. Zor
anlagilan  Neoklasik  sanatkarlik, soyutlanmig, nesnellestirilmis ve bazen de
kisiliksizlestirilmistir. Bu nitelikler Ravel'in kompozisyonel estetigi agisindan belli bir yere
sahiptir. Bu saf duygusallik Daphnis et Chloé'de ve yabani hiddet ise La Valse'de
goziikmektedir. Kiiltiirel anlamdaki "6tekilik" ise yani Ispanyol egzotizm ve caz, baska bir
maske olusturmaktadir. Bu hayali "6tekilik" gli¢lii bir bicimde psikolojik ¢ocukluk fantezisi
iceren L’Enfant et les sortiléges'de karsimiza ¢ikmaktadir. Ek olarak, Ravel'in miiziginde
degisen islup, asikar bicimde, bir, iki veya daha fazla kilikta karsimiza ¢ikmaktadir (Mawer,
2000, s.1).

Peki neden Ravel’in maske ihtiyact vardi? Kuskusuz ki onun yapayliga, miizikal
objelere ve araglara olan sevgisi, ayn1 zamanda da Ravel'in hem sanatsal hem fiziksel anlamda
sahsina miinhasir bir insan olmasiyla beraber, her ne kadar hayati boyunca siire gelen
travmalara tahammdil etse de, onun olagan dis1 kirillganlig1 ve hassasiyeti yiiziinden maskeye

ihtiya¢ duymustur (Mawer, 2000, s.2).

3.2 Nazik ironi (Gently Irony)

"Parktaki su oyunlari ve yoksun
Birakilmis bir topluluk
Zarifligin yaralanmis kalpleri
Ve nazik ironili kalp atryor

Maurice Ravel'in kadife cepkeninin altinda"

Tristan Klingsor

21. ylizyilin basindayken, yakin zamanda sadece az sayida yapilmis calismalarda
ironin adreslendigini gérmekteyiz. Dennis John Enright'in son zamanlarinda tanimladig: ironi

modeli, teorik elestiriden ziyade pratik bir elestirel yaklasim i¢ermektedir. Bu model aym
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zamanda Harold Bloom tarafindan da kullanilmistir. Yiizyillar boyunca ironiyi tanimlama
girisimlerini "yakalamak" daha dogru olur ve sonug¢ olarak ironi, sozbiliminin gelismis
yapisint  kullanarak kelimeler iizerinden gozler oniine serilmeye calistlmistir. ironi,
literatiirden Once de giinliik hayattaki konugmalar iizerinden ylizyillar boyunca ve antik
donemden bu yana takip edilmistir. iki bin yil sonra ise ironinin ses iizerinden anlatilmasi,
yazilmis olsun veya olmasin, konusulan kelimelerin sesiyle aktarilmasi gergeklesmistir. Ayni
sekilde mimik, gdrsel anlatim gibi yontemlerle de ifade edilmis, son olarak ise ¢esitli algisal
modaliteler ile ses ve miizikal ses birlestirilmis, ironinin baska bir ifade bi¢imi ortaya

cikmustir (Zank, 2009, s. 2).

Nazik ironi Ravel'in tiim hayat1 boyunca devamli ve tekrarli bir bigimde agiga ¢ikan,
hatta Ravel'in 6liimiinden sonra da Norbert Albercht'in yorumu ile Alman literatiiriinde agikca
goziikmektedir ki ironi, Ravel'in elestirisi acisindan baktigimizda hala kesfedilmeyen
topraklar olarak goziikmektedir. Dolayisiyla bu kisitli alanda bir tanim yapmak istiyorsak
oncelikle Henry Bidou'nun diisiincelerini ele almamiz gerekmektedir. Kendisi Chopin'in ilk
zamanlar biyografi yazar1 ve askeri tarih¢idir. Bidou 6ncelikle belirtir ki Ravel, zamaninin
adamiyd: ve kendisi 1895 yilinda 20 yasindaydi. Bu jenerasyon, litaratiirde Sembolistleri
yakindan takip etmislerdir ve hayallerinde ironi ile kendilerine has bir pariltiyr harmanlamak
istemislerdir. 1895 jenerasyonu bu ifade etme bi¢imini Ravel'in miiziginde bulmugslardir.
Bidou der ki “Ravel'in kendi diinyasim1 detaylica anlatan bilgiler, Ravel'in genglik arkadasi
olan ve kendisinin de bir iiyesi oldugu Apagiler grubundan, yazar Tristan Klingsor tarafindan
bizlere ulasmistir. 1914 - 1918 savaslarinda ortaya ¢ikan bu ortamda, besteciler, yazarlar ve
sanatcilar arasindaki atesli trafik ve hesaplasmalar, ancak Ravel'in Oliimii ile bir son
bulmustur”. Klingsor, Bidou'dan kisa bir zaman sonra belirtmistir ki: "Su unutulmamalidir ki
o zamanlar, Mallarmé, Jules Laforgue ve Mac-Nab, Sembolistler, yozlagsmis olanlar, sorun
cikartanlarin hepsi, yani yiiz kadar kisi onaylanmak ve Paris'i sekilendirmek icin birbirleri

arasinda rekabet ediyorlardi” (Zank, 2009, s.8).

Klingsor'un belirttigi yiiz kadar kisi arasinda Ravel'in hayat1 baglangicta kolay degildi,
onun toplum ile ilk bulugsmas1 1899'da Société nationale de Musique'de, ilk orkestral ¢alismasi
olan Shéhérazade ile oldu ve eser bir¢ok otorite tarafindan alay konusu oldu. Henri Gauthier-
Villars, Ravel'i vasat bir yetenek, "Debussyist” ve Rimsky-Korsakov'un tasiyicist olarak

elestirdi. Pierre Lalo, bu gen¢ uvertiir hakkinda daha detaya girerek Ravel'in sozsel ironisi
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hakkinda sunlar1 séylemistir: "Her seyden Once, eserin olgunlugu o kadar zayift1 ki Ravel'in

bunu ironi yoluyla ima ettigini diistinmeye basladim" (Zank, 2009, s.8).

Yiizyilin bitisindeki, Pavane pour une infante défunte ve Jeux d’eau gibi basarili isleri
ise Apache grubu tarafindan "ironi, renk ve yenilik" acisindan daha pozitif anlamda ele
alimmistir.  Ravel, hem ilk zamanlarda yerici kritiklerle karsilasmis hem de Paris
Konservatuvari’nda bir dizi basarisizliklara (hem akademik hem performans anlaminda)
tahammiil etmistir. Uluslararas1 Prix de Rome yarigmalarinda ise Fransiz halkina miitevazi
fakat tutarl olarak dikkat c¢ekici eserler sergilemistir. Bunlar, 1900'de Jeux d’eau, 1902-1903
String Quartet, 1903-1905 piyano i¢in Sonatine ve diger 1903 ve 1906'daki orkestral
eserleridir. Bu eserlerden ilki, ironiden daha yumusak hassasiyet alanlarina gegisteki ustaligi

sebebiyle, Apache iiyesi olan Emile Vuillermoz tarafindan oviilmiistiir (Zank, 2009, s.8).

Sonug olarak, hem bireysel hem de toplumsal agidan Ravel'in stilindeki ironinin 6nemi
acikca gozler Oniine serilmistir. Ornegin, 1904 ve 1906 yillar1 arasinda Cinq mélodies
populaires grecques eseri icin Ravel ile birlikte calisan Marguerite Babaian, Ravel'in ironisi
hakkinda sunlar1 sdylemistir; "Evime mutlulukla, 6zenli bir sekilde giyinip, bir demet kadife
cicegi ve miizigine yayilan o ince ironi ile birlikte gelirdi. Kendine 6zgii ve diiriistge
gerceklesmis bir seremoni dokunusu ve sanatsal yaklasimindaki duruluk, kisiyi kendisine
hayran birakirdi” (Zank, 2009, s.8).

Ravel, kendisi hakkinda yapilan yapici elestirilerden kendisini degerlendirdigi gibi,
daha once halka ulasamadig1 eserlerindeki basarisizliklarindan da faydalandi. Kendisini bir
anda (eski Ogretmeni olan Gabriel Fauré tarafindan yapilan bir davet sonucu) daha once
konservatuvarda sinandigi imtihan jirisinde buldu. Louis Laloy'un Fransiz medyasindan
arkadasi olan Joseph de Marliave, Ravel'in miizigini “biraz kasvetli ve i¢ karartic1” olarak
algiladi, tipki Dennnis John Enright'in Ravel'in eserlerindeki ironiyi "karanlik bir gokyiiziinde

carpan yildirimlar" olarak tanimladig: gibi (Zank, 2009, s.9).

Ravel'in miizigine sempati duydugu bilinen Marliave, Ravel'den bir y1l 6nce 1. Diinya
Savasi’nda dogu 6n saflarina atanmis ve ardindan Olmiistiir. Kendisinin arastirmalart (ki bir
cogu Oliimiinden sonra yaymlanmistir ve ilki Beethoven’in String Quartets’i ile ilgili bir
caligmadir) miizikte pratigin 6nemini, Alman String Quartet okumalarinin savasa katilmig

Fransiz askerler i¢in nasil bir anlam ifade ettigini ortaya koymustur. Bu Ravel icin de
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gecerlidir, her ne kadar enstriimanini yaninda tagiyamasa da her zaman i¢indeki umudu canli
tutmustur: "Orada ¢ok giizel bir park vardi, ve satonun girisinde, muhtesem kondisyonda bir
Erard ile bir Pazar 6gleden sonrast Chopin c¢almistim”. O korkung giinlerde bile yaptig
caligmalar, Le Tombeau de Couperin’e olan adanmisliginin bir gostergesidir ve bu eser, savas
sirasinda kaybettigi arkadasi Joseph de Marliave'e adanmistir, promiyeri de Marliave'in dul
esi Marguerite Long (kendisi ilerleyen on yillarda Ravel'in miiziginde uzmanlasacaktir)

tarafindan 1919'da gergeklestirilmistir (Zank, 2009, s.9).

Ravel'in ilk on yilindaki basarisina tekrar donecek olursak, Laloy'un 1910 yilinda
basilan Revue musicale de Lyon gazetesinde ironi hakkinda kaleme aldigi edebi bakis
acisindan s6z etmemiz gerekir: "Ravel’in nazik ironisi, duygusal katkidan 6diin vermeksizin
miiziginde hayat buluyor ve hem iizlintiiyli, hem de neseyi yan yana getirerek kuvvetli bir
yorumlamada bulunuyor. Belli ki Ravel, Cervantes, Dickens ve Fransiz yazarlari olan Jules
Renard, Courteline ve Tristan Bernard'm yaninda yerini alacaktir”. Bir yil sonra, Ravel'in
ironisini referans alan {li¢ farkli ¢alisma bulanabilir ve ii¢li de farkli yazarlardan gelmistir. Bir
tanesi, daha once belirtildigi iizere Laloy tarafindan, Ravel'in "L’heure Espagnole™ isimli
operasinda kendisini bir sonraki asamaya nasil tasidigi ve fenomenin gelisimi kaleme
alimmigtir. Reynaldo Hahn ise Ravel’in bu yeni ¢alismasina biraz daha tedirgin yaklagmigtir
ve Ravel'in bu ironide bu sefer ¢ok fazla ileriye gittigini diisiinmistiir. Her zamanki gibi
Pierre Lalo ise, ¢aligmayla ilgili "samimiyetsiz bir ironi" den bagka bir sey bulunmayan,
mekanik bir sogukluk igeren ve manevi karakteristik agisindan eksik bulmustur (Zank, 2009,

s.10).

Opéra Comique tipindeki yapimlar1 inceleyen Mercure de France gazetesi (1914),
Ravel hakkinda ve ironisiyle ilgili énemli kritiklere yer vermistir. Jean Marnold, Ravel'in
L’heure Espagnole isimli operasini geng Fransiz okulundan ¢ikan yakin tarihteki en benzersiz,
en etkileyici bir bagyapit olarak tanimlar: "Besteci, coskusunu ¢ok ilerilere gotiirdiigii gibi,
ironisi de biraz act bir hal almistir. Bunu, opera metninin (libretto) edebi anlamda bir
gosteriscilik sergilemesi ile basarmistir”. Fransiz yazar René Chalupt, 1918'de Ravel'in
eserleri ile ilgili kaleme aldig1 yazisinda, Noél des jouets’de agiga ¢ikan nazik bir sekilde
gizlenen kinayeli mizahi, Shéhérazade eserinde goziiken ironiyi ise birbirinden ayirmustir.
Daha agik bir sekilde ise, Debussy'nin yeni 6liimii gélgesinde, iki bestecinin arasindaki en
biiylik farklardan bir tanesini, Ravel'in eserlerine kendine has asiladigi ironi ile karisik mizah

olarak tanimlar. Bu tarzin Chabrier'de goriilen coskunluk veya Erik Satie'nin miizigindeki
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mistik kesifler ile birbirine karistirllmamasini belirtir. Chalupt, iki y1l sonra farkli bir gazetede
cesurca Ravel'i miizigindeki nazik ironi sebebiyle Debussy'in engin mirasinin halefi olarak

tanimlamigtir (Zank 2009, s.10-11).

Ravel, kariyerinin zirvesine ulastifinda kagmilmaz olarak Fransiz medyasindaki
cekinceler ve yorumlamalar da artmisti fakat artik daha az diismanlik igeriyordu. 19. yiizyil ve
20. yiizyilin ayriminda Fransiz miizigini etraflica kronigini ¢ikartmis Pierra Hermant, (tipki
bir kag¢ yi1l dnce Chalupt'un belirttigi gibi) ironi bakimindan Ravel ve Debussy'yi birbirinden
ayirir; "Debussy'nin ironisi piiriizsiiz oldugu kadar burukluktan da uzaktir ve her zaman
fantezi ve siirsellige yatkindir. Mosyd Ravel ise daha keskin, kuru ve kesin bir sogukluga

meyillidir." (Zank, 2009, s.11).

Her zaman oldugu gibi, Roland Manuel'in bu konuyla ilgili rehberligi daha ihtiyatlidir.
1920'deki kaynaklarda Ravel'in stiline atiflarda bulunulurken daha pozitif bir yaklagim
sergilenmistir. Louis Aguettant, 1924'de Lyon Konservatuvari’'nda piyanistlere verdigi
derslerde, Ravel'in ironisinin ustalikla sekil buldugunu, Valses nobles et sentimentales
eserinin son sayfalarim1  Verlaine'nin  Colloque sentimental eserine danisarak
yorumlayabileceklerini su kapsamda onermistir: "Mérimée, Barres, Toulet ve digerlerinde de
bulunacagi lizere, higbir sey Ravel'in ironisinde gizlenmis duyarliliktan daha Fransiz olamaz."

(Zank, 2009, 5.11-12).

Edward Burlingame Hill, Ravel'in ironisiyle ilgili detaylica bir akedemik calisma
yaparak Musical Quarterly dergisinde calismasint yaymlamistir. Bu yayinda, Ravel'in
Amerika Birlesik Devletleri ve Kanada'da gecirdigi dort aylik turundaki uyandirdigr yankilar
ele almigtir. Ravel'in New York'da 1928'deki ilk ortaya ¢ikisindan sonra Musical America'ya
Irving Weil bir telegraf ¢ekerek, Ravel'in miizigindeki ironinin kendisinin hayatinda yasadig:
zorluklardan kaynaklandigina inandigini belirtmistir (6zellikle 1914-1918 savasinda yasadigi
korkularin bu stili besledigi diisiiniiliir). "Hayatindaki deneyimler her zaman Ravel'in yaratici
sempatisini yaralamig fakat miizigine bunu direkt yansitmayarak, amansizliktan bir alay
cikartarak, bazen aci, bazen ironik, bazen ise derin bir gdzlemicinin jestleri vasitasiyla, kendi
kaderiyle ilgili yorumunu ortaya koymaktan kendini alamayarak miizigine yansitmistir."

(Zank, 2009, s.12).
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Theodor W. Adorno, Wagner'in eserleri i¢in de atfedilmis "Miizikte Erotik™ konulu bir
caligmay1 ele almistir ve bu ¢alismada Ravel'i, Wagner'in esas diigmani olarak tanimlamaistir.
Ravel’den bir sekilde form ile ironiyi bir araya getirebilen bir besteci, ayni zamanda
maskelerin efendisi olarak bahsetmistir. Diger bir saygin elestirmen Guido Pannain’in
Ravel'de en cok takdir ettigi seyin maskeler veya ironi yoluyla Romantizm'den kagmaya
caligmast olmustur. Onceden Ravel'in eserleriyle ilgili daha az sempati beseleyen Pannain,
zaman gectikge Ravel'in ironi konusunda teklestigini sOylemistir (6zellikle “L’heure
espagnole" eserini ayr1 bir yere koymustur) ve daha 6nceki kritiklerinde yer alan hiciv ve

hosnutsuzluk gibi yorumlarii geri almistir (Zank, 2009, s.14).

Kariyerinin zirvesine gelene kadar Ravel, miizigindeki ironi kullanim1 sebebiyle hem
elestirilmis, hem de Ovillmistiir. 1932 yilina gelindiginde, Ravel'in tretken olarak
gecirebilecegi li¢ y1l kadar zaman1 kalmistir ve bu siire zarfinda, sadece birbirinden tamamen
farkl1 iki piyano kongertosunu tamamlayabilmistir. Bunlardan biri hakkinda (Sol Major
Piyano Kongertosu) Arthur Mendel'in talihsiz yorumlamalari olmustur: "Sanki Gershwin
bestelemisgesine bu kongerto hem iyi hem kotii bir eserdir ve Ravel'in fenomen olmus
yeteneginin bosa harcandigini gosteren bir caligmadir. Eserde ayn1 Boleroda oldugu gibi
sadece ¢ig fakat igten gelen etkileyici bir ironiden baska bir sey bulunmamaktadir...". Fakat
burada Mendel genis resmi gormektense kiigiikk ve bireysel yorumladigi detaylarda
kaybolmustur. Ayni sekilde Ravel'in hayatinin son donemlerinde yasadigi saglik
problemlerini de goz ardi etmistir. Mendel'in bu elestirisi i¢in "agaclara bakarken ormani
gorememek" deyimini kullanabiliriz. Mendel, mozaik veya "kanvas" (René¢ Dumesnil'in
Ravel'in estetigi hakkinda kullandig: ifade) ormani icerisinde yer alan estetik ifadeleri agag
olarak gormiis, bunu da igli ve bitkin bir ironi olarak tanimlamistir. Ravel'in bizzat kendisi
Paris'deki bir roportajda, Mendel'in eseri hakkinda belirttigi yorumlardan sekiz-dokuz hafta
once sunlar1 soylemistir: "Ormandaki ilahi ve kutsal gizemi olusturan sey, ormanda yer alan
tek bir uzun aga¢ degildir". Ravel'i yakindan taniyip hayatta kalabilecek kadar sansli olan
Tristian Klingsor tarafindan bir¢ok kez dile getirildigi gibi, Ravel'in aydin ve disiplinler arasi
hayat1 ki bu Thomans Mann tarafindan "diinyadaki tartismasiz, en derin ve ilgi ¢ceken" olarak

tanimlanmistir, Mendel'in muammali gondermesini kabul etmeyi zorlastirmaktadir (Zank,

2009, 5.14-15).

Karsilastirmali edebiyat profesorii ve teorisyen Edward Said'in onayladigi gibi

"Edabiyatin harfleri ve kelimeleri, elbette gercek bir anlam ve konusma dili ile ortak ve
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birbiriyle ortiisen bir soylemsellik ifade eder ancak bir istisna ile; basit, taklide dayanan
yansima sozciikleri (¢at, glim, hav, miyav, pat, vs)... Edabiyattaki bu kelime ve anlam iligkisi,
miizikteki notalar ve kelimeler birbirlerinden tamamen farklidir". Burada Said, yazilan ve
konusulan dilin algisal igerigi ile miizik arasinda ac¢ilir bir koprii ¢izmeye calismissa da
bununla beraber sdylemsel olmanin nitekleri ile iki bin yildir ironi igerisinde yer alanlar
arasinda kararsiz kalmistir. Bu sdylemsellige o6rnek sunlar verilebilir: 6zellikle Sembolist siir
ve tenkit doneminde gelisen "Wagnerci miizik-edebiyat teorisi" ve 1914 -1918 savasi ve
sonrasindaki biiyiikk degisimler (6rnegin Cocteau'nun Ravel tlizerindeki etkisi) (Zank, 20009,
s.17).

Ravel, Paris Konservatuvari’nin hazirlik miifredatinda kendi yolunu bulmaya
calisirken ve Diinya Paris Sergisi'ni (1889) ergenlik ¢agindaki en iyi arakadasi Ricardo Vifies
ile merakla beklerken, genis g¢evrelerde kanit olarak goziiken prestijli Revue des Deux
Mondes dergisinin editérii Ferdinand Bruneti¢re, Fransiz halkina giincel miizik-edebiyat
diinyasini1 etkileyici ve iiretken bir sekilde sunmaktaydi. 1890'lardan itibaren Brunetiére
ongorii ile Suzanne Bernard'n da belirttigi {lizere geng¢ sairler i¢in miizik ve onlarin
kelimelerinin ne kadar 6nemli oldugunu belirtmistir. Yeni ¢alismalari, "mimari" klasik
donemden, 19. yiizyilin "resimsel" doneminden ve nihayet Ravel'in jenarasyonunu “miizikal”
yonelime dogru giden bir evrim olarak tanimlamistir. Verlaine, Moréas, Laforgue, ve Ghil
gibi yazarlarin miizikal bagliklar1 kullanmasimin ¢ogalmasi ile ("Romances sans paroles",
"Cantilenes", "Complaintes", ve "Gammes" gibi) Brunetiere 1888'de sOyle yazmustir; "Bu
giinlerde bir konu gelistirmek, bir tema hakkinda ¢esitlemeler serisi yazmaktan ge¢mektedir
ve kisi, bir fikriden digerine ge¢is yapmamaktadir". Algilayisi, kelimeleri ve estetigi
karistirarak belli bir konsepti temsil etmek o donemlerde hem Brunetic¢re'yi hem de herkesi
mesgul etmis, Ravel'in empatik ve disiplinler aras1 yer degistirmesi, yapict bir sekilde bu

temayi yaratmasina yardimci olmustur (Zank, 2009, s.17-18).

[roni kadar olmasa da "azim", Ravelin miizigi ile iliskilendirlen baska bir ¢agdas kritik
olmustur. Roland Manuel’in heniiz 1921'de, sonrasinda filozof Jankelevitch'in 1930'larin
sonlarinda ortaya koydugu iizere, Ravelin "meydan okuma" estetigiyle ilgili sunlari
sOylemistir: "Kararsizliktan nefret, kendini begenmislerin rahatligindaki gilivensizlik ve
inatgilik, bazen sanat eserlerini kazanan ve iyi konumlandirilmis bir bahis olarak goziikmesini
ve imkansiz oranlart agmasini saglamistir”. Roland-Manuel daha da ilerleyerek makalesini su

sekilde bitirmistir: "Her seyden once saf zihinsel olanin pesinden kosma azmi, miizigin
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verdigi memnuniyetten gecer; duygularin sarhoslugundan armmis bir sekilde meydana ¢ikan

Maurice Ravel'in estetiginde oldugu gibi..." (Zank, 2009, s.25).

Louis Aguettant'in performans alistirmalar1 hakkida Lyon Konservatuvari’nda
ogrencilere verdigi, daha Once belirtilen tavsiyenin disinda Diderot'un "Paradoxe du
comédien" eserinin Onemiyle ilgili verdigi 6neri de 6grenciler tarafindan bilinmelidir. Bu eser
ayni zamanda Ravel i¢in de dnemlidir: "Ravel, bilerek ve isteyerek kendisini etkilenmez bir
hale getirerek sadece teknigin meseleleriyle ilgilenir; o bir miizisyenin iletisim kurmak
istedigi duygulan tecriibe etmesine gerek duymadigina inanir. Asil olan miizikal olarak ne
irettigi ve kararli bir etkidir. Bu, Diderot'un Paradoxe du comédien eserinde miizigine

yansittig1 bir meseledir” (Zank, 20009, s.26).

Ravel'in vokal isleriyle ilgili, Arthur Hoérée tartismalarda bulunurken "sansin" modern
estetikte roliiniin artmasindan yakinmistir ve soyle devam etmistir: "Ravel, sadece saf bir
iradeden olusurdu ve bugilinlerde evrensel kriter ve nitelik olarak tanimlanan sansi
reddederdi". 1930 yilinin baharinda, Piere Capdevielle, "Le Monde musical" hakkinda
yorumda bulunarak, Bolero ve La Valse’in arkasindaki gercek etkinin bale komisyonlarinda
degil, Ravel'in essiz zekasinda ve iradesinde yattigini belirtmistir. Marcel Belvianes, Le
Meénestrel isimli miizik dergisinde, Ravel'in sanatinin gercek anlamda Schopenhauer'ci
oldugunu ve tek bir motifin siirekli tekrarlariyla olustugunu belirtmistir. Robert Bernard, Paris
Konservatuvart ve Sorbonne'daki konferanslarda Ravel'in iradesini farkli bir sekilde
yorumlamistir: "Hicbir sanatci bilingaltini, Ravel'den daha fazla disariya vurmamistir. Bir
rakip virtiioz belki sadece Picasso gibi biri ile karsilastirma yapildiginda, Ravel daha c¢ok
kendinin farkinda, kendi iradesine hakim ve egemendir, bu durum sanatinda i¢ giidii ve hislere
¢ok az yer birakmistir." (Zank, 2009, s.26).

Bununla beraber, Jankélévitch 1939'daki Ravel hakkinda yaptigr bir g¢alismada
"iradeyi", Ravel'i Fauré, Debussy ve Erik Satie'den ayirmak i¢in kullanmistir. Fauré ile Ravel
kiyaslamasinda Ravel'in iradenin yaniltmali bir etkisine bor¢lu oldugunu, Debussy
kiyaslamasinda Ravel'in basindan beri daha az duygusal ve algisal oldugunu, fakat daha
azimli ve kararli oldugunu belirtmistir. Erik Satie kiyaslamasinda Ravel'in Romantizme olan
keskin cevabi ve azminin, onu hi¢ bir zaman basarisizliga ugratmadigini belirtmistir (Zank,

2009, 5.26).
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Ravel estetigi, oliimiinden sonra da "demir azim" ve ironi gibi konular etrafinda
deveran etmistir. Robert Bernard, Ravel'in 6limiinden sadece iki hafta sonra, sekiz y1l dnceki
konferans yorumlarini hem yinelemis hem de gelistirerek soyle yazmistir: "Miizigin bireysel
unsurlari, biiylik sentezlerden daha fazla dikkate alinmistir. Zekanin ve 6z bilingli iradenin
dengesi, miizikal evrimin en 6nemli unsurlaridir”. Arthur Honegger de ayni yil igerisinde,
ozellikle "Revue musicale Tombeau" eseriyle ilgili, Fransiz miizigindeki (aslinda tim
miizigin) evrime Ravel'in yaptig1 katkinin ne kadar ge¢ anlagildigina olan sagkinligini ifade
etmistir. Sonug olarak hepsi miizikal gelisimin biiyiik zincirine kendi halkalarin1 6rmiislerdi
fakat Ravel'in basarili sentezinin anahtart (bunu Mozart'inkine benzetiyordu) belirgin bir
iradeydi (Zank, 2009, s.26).

Ironi, dncelikle edebiyat ile iliskilendiriliyor olsa da kisi Ravel'in durumunda ironiyi
eserlerindeki capraz gegisler olarak kabul etmelidir (veya Baudelaire’nin daha iyi tanimlanmis
miizikal ifadesi ile yazigmalar1). Biiylik ihtimalle Ravel, bilerek halk igerisinde ironi
kelimesini ¢ok az kullanmigtir. Pavane pour une infante défunte, ylizyilin baglangicinda ilk
olarak ortaya c¢iktiginda eski Apache iiyesi sair Fargue, eseri ironi, renk ve yenilik olarak ii¢
farkli temel konsept igerisinde yorumlamistir. Ravel ise kendi miizigiyle ilgili neredeyse hic
giizel bir yorumda bulunmamistir. Kendisini "kusurlu bir mimari" ve kavramsal bir macera
eksikligi gibi  konular {izerinden elestirmistir. Pavane'daki sézel (notasyonel)

basarisizliklariyla ilgili yorumlarda bulunurken "kaderin ironisi" demistir (Zank, 2009, s.28).

Vladimir Jankelevitch, herkesten 6nce ironiyi hem edebi hem felsefi acidan ele alan
ilk yazar olmustur. Ravel'in miiziginde zaman zaman ironik bir atmosfere ve "ironik bir
dokunusga" dikkat ¢cekmistir ve onun stilini "ustalik", "maskeler" ve son olarak "une esthétique
de la gageure" (meydan okumanin estetigi) olarak tanimlamistir. 1939'daki Ravel ¢caligmasinin
ortalarina yaklasan Jankélévitch, bahsettigi krupiye/oyuncu estetigini ikna edici bir sekilde
detaylandirir: "Ravel, tiim miizigi bir anlamda ¢6ziilmesi gereken belirli bir problem veya
oyun olarak sunmakta, bu oyunun kurallar1 ise krupiyer tarafindan anlik olarak
degistirilmektedir”. Ayni c¢aligmanin devaminda Ravel’deki fakirligin zenginliginden
bahsetmektedir. Jankélévitch, Ravel ve ironiyi birbiriyle 1930'larin sonuna kadar

iliskilendirmez (Zank, 2009, s.28).

[roni, 6zellikle sdzlii ironi, kapali bir sekilde sdylenen ya da anlatilan, sezdirilen bir

ifadeyi temsil eder. Dogal olarak, Kierkegaard'n "bilmecenin eszamanli ¢oziimleri" ve
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Jankélévitch'in - "¢Ozlilmesi gereken oyunlar" ifadeleri Ravel ve ironiyi birbiriyle
iligkilendiren, en ¢ok alintilanan konular olmustur. Yiizyillardir, retorik, siir, drama ve
diizyaz1 yazarlari, beklentileri sasirtmak, aldatmak ve karistirmak igin eserlere bilerek
miidahalelerde bulunmuslardir; Ravel de tam olarak ayni seyi yapmistir. Diger disiplinlerde
de oldugu gibi miizikal ironide de tasarimla ve kiginin sanatinin/miiziginin "kasith olarak
beklenmeyen" boyutlariyla ilgilidir. ironiyle ilgili zengin argiimanlar yiginma girmeden
kisinin ironiyi miimkiin kilabilmesi i¢in materyale ve olasi algilama bi¢imlerine miidahale

yaklasimu, bir sekilde "negatif" olmalidir (Zank, 2009, s.29).

Suzanne Bernard, Mallarmé ve onun diinyasiyla ilgili bircok alint1 yapmistir ve ayni
zamanda Malarme ve Ravel igin diiz ve serbest siir stilinin énemine ¢aligmasinda yer
vermistir. Mallarmé'nin en zor ve final eseri olan Un coup de dés’nin geng¢ jenerasyon
tarafindan biiytik ilgiyle karsilandigini, diiz ve serbest siir stilinin ve beklenmedik bir sekilde
miizikal kaynaklar1 ve 6zelliklerini, edebiyata aktardigini belirtmistir. Ravel’in miiziginde diiz
ve serbest siirin etkileri olduktca agiktir: vokal olarak Shéhérazade, Histoires Naturelles,
Mallarmé; enstriimantal agidan Gaspard de la nuit, sahne olarak L’heure espagnole, oda
miizigi acisindan Chansons madécasses eserlerinde bu etki oldukca acik ve bariz bir sekilde

gozitkmektedir (Zank, 2009, s.30).

1914-1918 savasi sirasinda, Ravel'in en azindan bir ucak topcusu veya pilot olma
istegi hatirlanacak olursa, onun biiyiik ilgi duydugu fakat hi¢ bir zaman hayata ge¢cmemis
projelerinden bahsedilmesi gerekir. Bunlardan o6zellikle iki tanesi miizikal ac¢idan u¢ma
hissinden etkilenmistir. Bir tanesi Do Major Bir Ugak ("Dedale 39" olarak isimlendirilmistir)
digeri ise bir senfonik siir Icare’dir. Ugmak tabii ki de sembolik olarak bir risk aktivitesi ve
ciiret gostermektir (Zank, 2009, s.30).

Jankélévitch'in edebi eserindeki bir diger tanimi, jonglorlikk imgesidir. Bu tanimi, ikna
edici bir bicimde sdyle ele almistir: "Icra igin birinin materyallerini bilerek havaya atip, onlar
yeniden yaratma ve klasiklesmis olan1 kabul etmeme tavridir”. Bu 6zellik bir on yil dnce
Roland Manuel tarafindan "gageure" (zorluk) olarak anlatilmistir ve "6nceki tema ve tinilarin
celigkili bir jonglorligii" olarak Ravel'in miizigini tanimlamistir. Ayn1 zamanda onun gizemli
bir sekilde gizlenmis kompozisyon siirecinden "Ellerinde veya ceplerinde hi¢bir sey yok,
sihirbaz kendi numaralarinda kullandig1 ekipmanlar1 bile yok etti." seklinde bahsetmistir
(Zank, 2009, s.31).
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Emile Vuillermoz, Ravel'in dliimiinden yalnizca iki hafta sonra Candide'i yazarken,
Klingsor'un "Tombeau" hakkinda paylastig1 fikirleri bircok kez isaret etmistir: "Ravel tiim
hayat1 boyunca, inceliklerle zehirlenmis ovgiilerle dolup tasmistir. Kiiclik dehasinin zerafeti,
mikemmel ideali, sasirtict tekniginin virtiidzitesi, son olarak onun sihirbazlik yetenegi ve
sihirli zekasi... Onun gergek yiiziinii, miithis bir klasik miizisyen oldugunu, hakikatsiz

gelenekler gizleyerek hatirasina haksizlik yapiyor." (Zank, 2009, s.31).

Ravel'in ¢agdasi, hem konservatuvar hem de genglik ve erken donem eriskinlik
yaslarinda arkadasi olan Alfred Cortot, (sonradan kendisi uluslararas: diizeyde gelen basarinin
ortag1 olacaktir) yillar igerisinde Fransiz piyano miizigi tarihi hakkinda birgok farkl
yorumlarda bulunmustur. Kendisi Ravel'in dehasinin éneminin altin1 ¢izerken, onun sadece
zamansiz Fransiz estetigine bagli kalmadigimi belirterek, (Mallarme'in Alman miizigi ve
estetiginde birden fazla temele dayandirilan "idealizm" c¢abalarini hatirlatarak) en saf ve
inandiric1 olan ve sonsuza dek gelisen yetenegi ile ¢cagdaslarinin goriisleri ve trendlerinin

paradoksunu ortaya koydugunu belirtmistir (Zank, 2009, s.31).

1938’de Jean Cocteau, Ravel'in Tombeau'ye olan katkisini, Ravel’in hayatina
semiotik bir bigimde etki ettiginin altin1 ¢izmistir. Cacteau, o donemdeki bestecileri
birbirinden ayirmak i¢in beklenmedik bir metafordan destek almistir: Ravel bir sekilde
noktalamay1 kesfetmistir fakat bunu altin1 ¢izmeden gerceklestirmistir. Satie ise farkli olarak
bunun gibi seyleri tamamen unutmay1 6grenmistir. Debussy'nin mucizesi ise feminen bir stil
ile aksak bir noktalamay1 bir sekilde birlestirerek bu iki 6geyi bagdastirmistir. "Noktalama"
kelimesi birgok kisi tarafindan kullanilmistir, bunlardan bir tanesi de elbette Ravel, (¢inlayan
canlar, fabrikadaki iiretim siirecini belirtir, “La vallée des cloches™'da gecen canlar ise nazik
ve cilalanmis noktalar1 belirtir) onun 6grencileri ve bir¢ok akademisyen olmustur. Fakat
Jankélévitch, 1930°daki Ravel'in ritmini konu alan kisa makalesinden bagka bu konuyla ilgili

analitik bir ¢alisma gergeklestirmemistir (Zank, 2009, s.32).

Cacteau'niin bu konuyla ilgili fikirleri hafife alinmamalidir. Noktalama, kasitli olarak
miidahale yontemiyle iletisim kurma yontemidir ve kimi zaman yazarin o andaki
materyallerinden Otedir. Isaretler kullanmak, heniiz kelimeleri kagida ddkmeden once
tasarlanan, insan bilincinin sinir1 agan diisiinciiler olarak tanimlanabilir ki bunlar Ravel'in

gelisiminde hem temel, hem de rahatsiz edici unsurlar olarak kabul edilmistir. John Simon,
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acik bir sekilde soyle belirtmistir: "Mallarme, noktalamay1 miizikal bir ara¢ olarak ustaca
kullanmistir”. Simon, ayni eserin yirmi dort yil arayla iki farkli versiyonunu kiyaslayarak
bizleri ikna etmeye c¢alismistir: "Noktalama sistemi o kadar miizikaldir ki hep algilandig:
sekilde sadece duraksamalar degil, anlamli renklendirmeler de igerir, ayn1 miizik notalarinda
oldugu gibi...". ki spesifik 6rnek ile bu tarzin Mallarmé ve Ravel i¢in ne kadar 6nemli
oldugunu aciklamaya g¢aligir: "Bizler tirenin gorsel yoniinii de ele almaliyiz, tire(-), dizilmis
kelime ve disiincelerin i¢inden goziiken bir iplik gibidir". Simon, Ravel tarafindan da iyi
bilinen ve takip edilen iki sairin, Rimbaud ve Aloysius Bertrand'in tireyi kullanim bigiminden
ornekler vermistir. Bertnard'in tireyi sistematik ve neredeyse tipografik bigcimde ve daha

kompleks polifonik sonlarda ve altin1 ¢izme anlaminda kullanmistir (Zank, 2009, s.32).

Edgar Allan Poe ve Mallarmé'nin estetik acidan noktalama isaretlerine ve ironiye
olan yaklagimlari, Ravel'in genclik dénemini ve erken kariyerinin temelini olusturmada biiyiik
Ooneme sahiptirler. Buna kanit olarak, 1890'larda iinlenmis elestirmen, yazar Alcanter de
Brahm’1 6rnek verebiliriz. Alcanter, Ravel'in de tanidigi (karsilikli tanidiklart vardi ve etki
cevreleri siirekli kesisiyordu) bir kisi olarak "semboller kullanarak siir yazma" konusuna her
ne kadar direkt katki saglamamais da olsa, bu diisiinceyi desteklemistir. Onun Fransiz siir tarihi
kitabi, modern kritik diisiinceye ¢ok biiyiik etkisi olmasa da miizik ve miizikle ilgili konulara
referans vererek, Mallarmé, Verlaine, Villiers de 1’Isle Adam ve Ravel'in de ilgisini 6zellikle
ceken Barbey d’Aurevilly (kendisi ironiye biiylik 6nem vermistir) gibi yazarlardan alintilar
yaparken, durulugun ve sadeligin gerekliligini belirtmistir. Ravel'in hayatindaki mozaigi ve
genis estetik kanvasi giliglendiren Alcanter, geng Sembolist yazarlarla ilgili 6nemli kritiklerde
bulunmus ve dolayli olarak Ravel'in "Apaches" gibi gruplarin olusumuna alt yap1

hazirlamistir (Zank, 2009, s.36).

Alcanter'in yeni tasarlanmis ve basilmis bir tipogrofik noktalama isareti olan "point
d’ironie" (ironi noktasi) kullanimi, okuyucularin metin icerisinde ironinin varligr gostermek

13

icin tasarlanmistir, isareti ise su sekildedir: “[1”. Alcanter'in bu yeni yaklasimi aslinda
durumsal ironiyi idrak etmeye bir zarar vermemistir (belki de kendinden ¢ok emin okuyucuya
da yardimer olmustur). Sozsel ironi, konusmaya ¢cogu zaman jest ve mimiklerle eslik eder
(yukar1 kaldirilmis kaglar, omuz silkmeler, goz kirpmalar vb.). Bu konuyla ilgili Emile

Vuillermoz'un Ravel'in Tombeau eseriyle ilgili kaleme aldig1 yaziya bakabiliriz:
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"Ravel giineyli olmasina ragmen hi¢bir aksan yoktu. Konusurken sesi ¢ok yumugsak,
narin ve dikkatli ¢ikardi, asla acele veya baskilama, sesinde hissedilmezdi. Fakat o
kendine has bir sekilde ciimlelerinin bitisine dogru nazikce sesini al¢altirdi. Bunu kisi
"point d’ironie" (ayni Alcanter'in tasarladig tipografik noktalama isareti gibi) olarak
gorebilir. Kendisine ait etkileyici bir fikrayr anlatirken (detaylar: sadece kendisi
tarafindan bilinirdi), karakteristik ve kisisel jestler sergilerdi: sag elini ¢abucak
arkasina gotiiriip bir tiir ironik donme hareketi baslatir, muziple parildayan gozlerini

n

gozkapaklart ile kapatir ve son sozlerini dordiincii veya besinci aralikta algaltird:
(Zank, 2009, s.38).

O halde, noktalama isaretleriyle sdzsel ve beden dili ironisinin, Ravel'in "falling
fourths"u ile baslayan ve uzun siiredir devam eden miizik ile kayda deger birlesimi,
Alcanter'in isaretinin daha 1907 gibi erken bir tarihte Ravel'in miizikal elestirisinde karsilik
buldugunu ve son olarak da heniiz 1901 yilinda Ravel'in mektuplagsmalarinda "point d’ironie”

ifadesini Alcanter'in simgesiyle birlikte kullandigin1 6grenmis oluyoruz (Gentle Irony, sayfa
38).

Thibaudet, Mallarmé ile ilgili yaptigi 1912'deki ¢alismasinda, miizikal anlamda
noktalama isaretlerini sasirtict bir sekilde bagimsiz, soyut bir kavram olarak ifade etmistir.
Yazarlara, "Bizler konustugumuz gibi mi yazmaliy1z?" sorusunu yoneltmis, Mallarmé'yi de
referans gostererek bu soruya ironik bir sekilde "hayir" cevabini vermistir. Thibaudet'nin bu
esi goriilmemis ve kaliteli ¢alismasina Ravel'in de asina oldugunu biliyoruz. Mallarmé'nin
tahayyiiliinde noktalama, soyut ve aragsal bir 6geydi. Son olarak Cacteau'niin, Satie, Debussy
ve Ravel'l metaforik acidan ayrim yapma girisimini hatirlayarak, "falling fourths"'dan daha
derin bir bakis gerceklestirmeliyiz: Ironi, Ravel'in miizikal diisiincesinde bir noktalama

isaretiydi (Zank, 2009, s.38).

Argiiman, daha sonra onemli ve sembolik bigimde bestecinin "sonorous" (sesli/ses
getiren) ilgileri, Ravel'in stilinin 6ziinii gelistirerek daha "kesifci" bir yone (Debussy'nin
aksine) yoneltmis, sentetik bir bicimde degil, radikal olarak da ironinin, miizikal yol ile
gelisimine essiz bir sekilde katkida bulunmustur. Ravel'in ironi pratigini, birbirini takip eden
bir dizi miizakereler yoluyla, gosterilenden daha biiyiik ve gergin bir "fil d'or" (altin iplik)
temsil eder. Robert Bernard'in belirttigi lizere, Ravel'in stili, 6liimii sirasinda ve sonrasinda
oldugu gibi hicbir zaman yanlis anlagilmamisti; onun ironisi, her ne kadar yeniden

degerlendirmeler giinlimiizde ele alinsa da hala {igceyrek yil sonra bile "terra incognito"
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(kesfedilmemis topraklar) olarak kalmaktadir. Bu yeniden ele degerlendirmeler, kaginilmaz
olarak Debussy ve digerleri ile olan ayrimlari da dahil olmak iizere, Ravel'in miizik
tarihgiligindeki konumunu konu alir. Roger Nichols tarafindan yakin tarihte belirtildigi gibi:
"Ravel’in daha macerac1 olabilecegi duygusu, Ravel'in kasten maceraci olmay1 sectigi
duygusu kadar yaygindir fakat bunlar asli olmayan duygu ve diisiincelerdir” (Zank, 20009,
5.39).

Miizikal ironinin bin yillik devasa dogasi ve bu etkileyici gelisimi, seriivenli ve
aslinda "modern" goziikebilir. Ancak, Rollo Myers'in 1960'da etkileyici "Life and Works"
eserinde belirttigi gibi "Biiylik yaraticilar hiyerarsisinde Maurice Ravel'in yeri Titan'larin
arasinda degildir. Lakin Ravel'in miizik tarihinde ve aslinda diger biitiin sanatlarda ¢ok az
paralelligi ve benzeri vardir, ¢iinkii pek ¢ok az sanatci kendisini sanatindan bu kadar fazla
soyutlamay1 basarabilmistir. Ravel'in miizigi, kristal berrakliginda olabilir fakat
kahin/dinleyici bosluk igerisinde bir ipucu arayarak askin, hayatin ve 6liimiin gizemini arar."

(Zank, 2009, 5.39).

Ancak soyutlama yapilmadan ironi yapmak imkansizdir ve su ¢ok nettir ki ironi
"agkin, hayatin ve 6limiin gizemini" etrafin1 sarmalar ve yatirim yapar. Bu nedenle, Maurice
Ravel ile ilgili hala ¢ok zayif olan "sOylemselligi" yeni ylizyilda ilerletmeye/gelistirmeye
caligmaktayiz. (Zank, 2009, s.39)

3.3 Ravel’in Etkilendigi Yazarlar

Kaminsky: “Yaratma siireci i¢in iki model, etki etmek icin iki model. Ben etki
etmeyi anlayabilmek i¢in (kompozisyon siireci agisindan) farkli paradigmalari, bir sanatginin,
hem cagdaslarina hem de geg¢misteki sanat¢ilara ayn1 anda hem endiseli, hem de acik ve
berrak yaklasimlar gosterebilecegini ileri slirmek i¢in ortaya koydum”. Bir bakis agisindan,
yaratma siirecinin iki farkli modeli birbirinden farkli gdziikebilir, bunlar: Poe'nin yaratis
stireci yani ex-nihilo (yoktan var etmek) ve kendisini mevcutta bulunan bir modelden
sonrasina konumlandirmak... Fakat genel estetik agisindan, Roland-Manuel'in de tarif ettigi
lizere, bu iki yaklagim birbirleriyle baglantilidir ve her ikisi de Ravel'in diizen ve disiplini,
sans eseri bir yaratilis siirecine olan inangsizligi, aniden olusan ve diirtiisel kompozisyon

karakteristikleri agisindan uyumludur. Roland-Manuel, bu iki kompozisyon iretimindeki
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modeli "klasik" kelimesine baglamistir. Paul Valery, Cahiers isimli eserinde belirttigi iizere:
"1- klasik 6rnek -model- dolayisiyla Shakespeare ve Dante klasiktirler, 2- diizen, disiplin,
resmi kurallar ve teamiiller, 3- mutlak sadelik, anlamlarin ekonomisi, 4- detaylarin
mikemmeliyetciligi, cilalamak ve tamamlamak". Valerynin bu iigiincii ve dordiincii
noktalarin1 da Ravel ile rahatlikla iliskilendirebiliriz; kisi ayn1 zamanda klasizmi igerik ve
bi¢cimin dengelenmesi olarak tanimlayabilir (veya iiretimi, dogal zekanin ve romantik
ideallerin disiplinli ve mantiksal bir yaklagim ile dengelenmesi). Klasik sanat¢i, Ravel'in is
etigini savunmali ve desteklemelidir. Ravel bir keresinde belirtmistir ki "Eger herhangi bir
dehaya sahip olsaydim, o nasil ¢alisilmas1 gerektigine dair bir sey olurdu". Bir diger bakis
acist klasizmin, klasik ge¢mise doniik (6rnegin 17. ve 18. yiizyillardaki Fransiz kiiltiirii) siirsel
tepkiler igerdigini diisiiniir ve dokunakli farkli lirik ifadelerin iligkilerini temel edinir. Bu
temel, ironik uzakliktan melankolik kayba kadar birgok konudan beslenir. Bu diisiince
biciminde klasizm bir ambiyans igerisinde sekillenir. Fakat stilistik oykiilenme bir ambians
yaratmak i¢in kullanildig1 i¢in, kompozisyonun bu iki farkli arasindaki cizgi belirsizdir.
Klasizm dar anlamda, ideolojik kategorilerle aciklanabilir ki bunlar zamansiz ve evrensel
iiriinlerdir. Daha da dar anlamda klasizm, ulusal mizacin bir meyvesidir. Ozetle "klasik",
dillere diiskiin bir sekilde genis bir kavramdir. Ravel'i etkileyen konulardan bir tanesi de
klasigi algilama bigimindeki farkliliklar olmustur. Bir yaklasim, kendisinden once gelen
sanat¢ilara duyulan saygi dolu ve sicak bir kucaklama, bir diger yaklasim ise benzerliklerin
golgesinde kisisel bir alan olusturabilme 1srarinin sikintis1 olabilir. Estetik ag1 kategorilerinin
Ravel'e nasil uygulanabilir oldugu, burada klasik, siibjektif yakinligin ve samimiyetin

romantik degerlerine karsi1 dnemli bir rol oynamaktadir (Kaminsky, 2011, s.12).

Yazarlar Edgar Allan Poe, Léon-Paul Fargue, Tristan Klingsor ve Henri de Régnier
arasindan Ozellikle Baudelaire, Stéphane Mallarmé, ve Valéry 6ne ¢ikmaktadir. Ciinkii bu
isimler kiiltiirel 6neme ve etkiye sistematik bir bigimde hem o yillarda hem giiniimiizde katki
saglamislardir. Kaminsky, Ravel'in klasik miizikal seleflerinden ziyade (Couperin, Mozart
veya Haydn) Ravel'in edebi figiirlere olan yakinligi, onlarla iliskisi, kendisinin klasik
oryantasyonunu paylastigi yakinlarina bir bakis atmistir. Bu iliskiler, etkilenmeler ve
oryantasyon sonu¢ olarak Debussy'den farkli bir bigimde miizikal bir siir teknigine

dontiseceklerdir (Kaminsky, 2011, s.12).

Ravel yazarlarin onun {izerinde olan etkisini kabul etmistir, aslinda Poe’yu Faure ve

Gedalge’dan sonra ii¢lincii 6gretmeni olarak kabul etmistir. New York Times’a verdigi bir
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roportajda, Poe hakkinda soyle konustu “Sizlerden daha ¢abuk anladigimiz biz Fransizlar...
[ve] onun estetigi aslinda Fransiz modern sanatina ¢ok yakin ve sempatik gelmektedir.
Ozellikle ‘The Raven’, nitelik agisindan ve siir ilkelerine olan denemeleri acisindan oldukga

Fransizdir” (Mawer, 2000, s.16).

Poe’nun The Philosophy of Composition (1846) ve The Poetic Principle (1950)
eserleri lizerine yapilan inceleme, bu empatinin dogasi geregi Poe’nun 6grenci olarak Ravel
iizerinde etkisinin boyutunu ortaya koymaktadir. Poe’nun kompozisyon siirecinde kasitl,
hesaplanmis ve mantikli planlamaya yapti§i vurgu, Ravel’in miizik kompozisyonundaki
sanatsal ve iizerinde diisiiniilmiis yaklagimla ortiismektedir. Aslinda o ve arkadaslari, bir eseri
tamamlamadan once isi kendi zihninde tamamlama egilimine sahitlik etmiglerdir. Onun ‘The
Raven’ ile ilgili olan tartismalarinda, yapi, etki ve orantinin vurgulanmasi aslinda kendi eseri
olan ‘Rapsodie Espagnole’ i¢in yaptig1 kritiklerde de kendini gdstermistir: “Orkestra bar
sayis1 i¢in ¢ok biiyiik”. Benzer sekilde, Poe her iki denemesinde de ‘ruhun yiikseltilmesini’
savundu ve Ravel, bu yaklasim bigimini temel olarak ‘Fransiz’ olarak kabul etmistir. ‘The
Philosophy of Composition” daki 6zgilinliik ve milkemmelik arayigsini hi¢ siiphesiz ki takdir
etmistir. Poe’ya gore sanat, gergegi ya da vicdani (ahlaki duyguyu) ifade etmekten ziyade,
yalnizca zevkle yumusatilan giizellikten baska bir sey ifade etmemelidir. Poe’nun bu sanat
icin sanat yaklagimi ve savunuculugu onu ‘Fin-de-siecle’ yazarlarinin yanina yerlestirmistir
(Oscar Wilde, Walter Pater ve Huysmans gibi). Dahasi, onun ‘siirsel hallerin en biiyiileyicisi’
olan miizik tanimi, kendisinin Sembolistlere olan yakinligin1 gosterir. Poe’nun siirleri miizige
uydurmanin ‘onlar1 siir olarak miikkemmellestirmek’ anlamina gelen goriisii, Ravel’in
transpozesini, siiri aktarma ve terclime etme kavramiyla ilgili olan diislincelerini kavramamiza
yardimci olur. Ravel’in “Size sdyledigim sozleri miizik ile ifade edebilme... Sizlerle aym
seyleri diisiiniip hissederken, miizikte de diislinlip hissetmeliyim” arzusu, sanatlar arasinda
benzerlikler bulma arzusunu ve Baudelarie’e olan bagliligini gostermektedir (Mawer, 2000,

s.17).

Ravel’in Fin-de-siecle edebi gelenegiyle olan bagini kabul etmesi asagidaki itiraftan

acike¢a goriilmektedir:

“Dogal olarak maruz kaldigim etkilerin kismen icinde biiyiidiigiim zamanla ilgili
olduklarini anlayabiliyorum. En ¢ok sevdigim eserlerin zaman zaman modasinin

gectiginin de kesinlikle farkindayim. Bu durum érnegin Joris-Karl Huysmans in ‘A
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rebours’ romant icin gegerlidir: Onun biiyiik bir 6nem tasidigini diistinmeden
edemiyorum fakat hakli olarak, artik bu onemi korumadiginin da farkindayim. Yine de

benim i¢in hala dogru geliyor.” (Mawer, 2000, s.17).

Huysmans’in A Rebours romani, 1884’te Paris’te yayinlanan ve Ravel’in 6zel bir
sevgi duydugu, bir kiilt statiisiine kavusmus, kahramanin zevklere ve heyecan verici seylere
daldigi ¢okiisiin uygun bir 6rnegidir. Ravel'in Baudelaire, Mallarmé ve Verlaine'e olan ilgisi,
onun dolaysiz mirasa olan bagliligini pekistirir. Gergekten de, 20 Agustos 1898 tarihli Mme
de Saint-Marceaux’a yazdigi mektupta kendisini ‘Kii¢iik Sembolist’ olarak tanimlamuistir.
Kendisi, Mallarmé’yi “Yalnizca en biiyilik Fransiz sairi degil, ayn1 zamanda tek Fransiz sairi,
clinkii Fransiz dilini siir i¢in degil, siirsel olarak tasarlamistir” seklinde nitelendirmistir.
Ravel, ge¢mise olan ilgisini bircok metin veya senaryolardan tiiretilmis, Marot, Ronsard,
Charles Perrault, Comtesse d’Aulnoy ve Marie Leprince de Beaumont gibi isimler lizerinden
gostermistir. ‘Noé€l des jouets’ ve karma koro i¢in esliksiz ‘Trois chansons’ gibi kendi
metinlerinde de hayali bir ge¢misi c¢agristirmistir (6zellikle de Jules Renard ve Apagiler,
Léon-Paul Fargue gibi ¢agdas yazarlar iizerinden). Ravel'in yakin mirasi, gegmise ve
egzotizme yapilan geziler i¢in temel baglami saglamistir. Modelleri benimseme veya hayali
miizik diinyalarini ¢agristirma konusundaki tercihine ragmen, sanati tam olarak yiizyilin basi

ve Fransa i¢inde konumlanmistir (Mawer, 2000, s.17).

3.3.1 Edgar Allan Poe

Poe'nun Ravel'i nasil etkiledigini anlamak biraz karmasiktir, ¢iinkii Amerikan yazarin
etkisi, Fransiz kiiltiirii izerinde genis ve cesitli olmustur. Ravel'in sembolist siire olan ilgisi,
Ricado Vifies'in giinliikklerinden anlasilacag: lizere erken zamanlarda ortaya ¢ikmis ve bu
ilgiyi arkadasiyla beraber paylastig1 agikca belli olmustur. Ravel, biiyiik ihtimalle Baudelaire
ve Mallarmé’nin Poe'ya olan hayranligini erken yaslarda farkina varmistir. Vines, 1892'de
yazdig1 tlizere Ravel, Poe'nun iki kisa Oykiisii olan “Manuscript Found in a Bottle” ve “A
Descent into the Maelstrom” eserleri iizerine iki ¢izim yapmustir. James Lawler, Baudelaire'in
seytani Poe'ya ve "yeni bir tiir giizellige", seytanin terdriinlin asilanmasina olan tutkusunu
yazmistir. "Poéte maudit” (lanetli sair) imajina olan bakis, alkolik, yanlis anlasilmis ve
dislanmis birey olarak, Baudelaire ve Mallarmé tarafindan yankilanmistir. Lawler'a gore

Mallarmé'nin, cad1 gibi goziiken ve tekin olmayan, bas dondiiriicli analojileri, Poe 6ykiilerinde
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temel unsur olarak bulundugunu ifade etmek i¢in Ozellikle gelistirmistir. Valery'e gore,

tamamlanmis eserin kendisinden ziyade, akilct Poe’nun yaratilis siirecine olan saplantist daha

onemlidir (Kaminsky, 2011, s.13).

Ravel, sembolist estetik alanda ikamet etmistir. Onun, Paul Verlainenin “Un grand
sommeil noir (1895)” ve Emile Verhaeren'm “Si morne (1898)” eserleri/melodileri/aryalar
secimi, "poéte maudit (lanetli sair)" tarzina olan ilgisini géstermektedir. Verlaine bu eseri, bir
Ofke kriziyle Arthur Rimbaud'u yaralamasi sebebiyle girdigi Belgika hapishanesinde
yazmistir. Dolayisiyla Ravel’in bu biyografik sartlar1 bilmemesinden kaynakli olarak,
Verlaine'in i¢inde bulunugu karanlik temayi tahayyiil etmesi zordu. Baudelaire i¢in Poe'nun
oliimii neredeyse alkolizme bagli bir intihardi. Bu bir kiigiik burjuva ayiplamasiydi fakat
dahiligi sebebiyle de bunun kaynaklandigin1 diisiinmekteydi, ayn1 Verlaine de oldugu gibi...
Sonug olarak "Un grand sommeil noir'"'in yazari, Verlaine 6liim sessizliinin son ¢agrisina
stiriiklenirken, Ravel'in bu eser igin yaptig1 beste, uyumsuz (dissonant), dengesiz ve oktatonik

bir kelime dagarcigina doniismektedir (Kaminsky, 2011, s.13-14).

"Si Morne", ayni sekilde iiretkenligin karanlik tarafim1 kesfetmektedir, bunu eserde
gegen ve esadli olan "dize ve solucan (vers)" kelimesinin oyunlari ile saglamaktadir. Ravel'in
bu siir i¢in yaptig1 beste, Baudelaire'nin, Poe ilhamli "genre de beauté nouveau (yeni tiir
giizellik)" tarzini yansitmaktadir. Ayni zamanda eserdeki uyumsuz kelimeler, parildayan, ¢ok
giizel major modda bir son ile biter, her ne kadar siirin sonunda bir "¢lirlimeden" bahsediliyor
olsa da... Karanlik Poe ile Ravel'in La Valse'l ile ilgili de benzerlikler olabilir, Deborah
Mawer yakin zamanda, "The Masque of the Red Death" ile Ravel'in balesi arasindaki
paralelliklere dikkatleri ¢ekmistir. Bu bale, Ravel'in Onceki calismalarindan, Sérénade
grotesque'den Le Gibet'e ve daha Gtesine kadar, korkung ¢agrisimlari ve rahatsiz edici ganlar

zincirini tetikler ve tiim bunlar grotesk doniisiimler de igermektedir (Kaminsky, 2011, s.14).

1924'de Ravel, Ispanyol bir gazeteciye Poe'nun yapici tarafin1 onaylan su rdportaji

vermistir:
"Benim kompozisyondaki ogretmenim Edgar Allan Poe'dur, ¢iinkii onun muhtesem

eseri olan The Raven'daki analiz, bana ger¢ek sanatin akil ve duygunun miikemmel

dengesi oldugunu ogretmistir. Benim ilk zamanlarimdaki Debussy'e olan tepkim,
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formun, yapinin ve mimarinin terkedilmesine duydugum karsitliktan ileri gelmektedir"

(Kaminsky, 2011, s.14).

Burada Ravel, Poe'ya olan ve uzun siiren bagliligimi onu "6gretmen" olarak
cagirdigini ifade ederek, aynmi sekilde onun da Debussy'e aritmetik olarak karsi oldugunu
belirtmistir. Bu aslinda Ravel'in kendine estetik bir alan yaratabilmek i¢in kullandig1 bir
modeldir. Aslinda kompozisyon acisindan Poe, bir duygu ve zeka arasinda dengeyi
tutturmaktan ziyade, The Raven eserinin nasil mantiksal bir hesaplamanin sonucunda bir {iriin
olarak ortaya c¢iktigin1 gostermeye ¢alismistir. Muhtemelen Ravel burada dinleyici iizerinde

olusan etkiyi tanimlamak i¢in bu referans1 géstermistir. (Kaminsky, 2011, s.14)

Olin Downes ile beraber gergeklestirdigi Amerika seyahatinde Ravel, Poe ve klasik
ideal arasindaki noktalar1 birlestirmistir. The Philosophy of Composition'u Amerikan basinina
anlatirken, Poe'nun tezinin kendisini her seyden fazla etkiledigini su agidadan belirtmistir:
“Erken donem Fransiz empresyonistleri klasik standartlara donmek adina, muglakligi ve
formsuzlugu terketmeleri hakkinda karar vermekte". Kisa bir siire sonra, Houston'daki Rice

Enstitiistinde verdigi bir derste, Ravel sunu gézlemlemistir:

"Biiyiik Amerikaliniz Edgar Allan Poe'nun estetigi benim igin benzersizdi, ayni sekilde
Mallarmé'nin oliimsiiz giiri; Olgiisiiz vizyonlar, fakat tasaruimda kesinlik, kasvetli
soyutlamalarda gizlenme... Oyle bir sanat ki tiim elementlerin derinlemesine ve
ictenlikle bir araya gelmesiyle kisinin onu analiz edememesi, fakat sadece onun
etkisini hissedebilmesi... Yine de inaniyorum ki ben, Debussy'nin sembolizmine zit

yonde ilerledim” (Kaminsky, 2011, s.15).

Ravel ve Debussy ayni edebi kaynaklara ilgi duydugu icin (Poe ve Mallarmé gibi),
yukarida Ozellikle alti cizilen oryantasyon farkliliklar1 karar verici olmaktadir. Ravel'i
Mallarmé'ye ¢eken sey kontrpuan olabilir (birgok siirinde goriildiigii lizere), bu kontrpuan
geleneksel beyitler yapist ile ritim semasi ve Lawler'in belirttigi "seytanin analojisi"”
kavramlarini arasinda olugsmaktadir. Burada akigkan olarak birbirine gegisler, soyut bir 6zellik
kazanmakta (hiiziinlii soyutlamalarin gizemi), tiim bunlar ise gizli fonolojik, etimolojik ve
sembolik vuruglar ile yonetilmektedir. "Kesin tasarim" kategorisi, Ravel'in Mallarmé'sini
Debussy'den ayirmaktadir ve burada 6nemli olan nokta Ravel, Poe'dan bahsederken, kendi

savlarmi desteklemek icin onu "yapict" olarak tanimlamistir. Sasirtict olmayacak bigimde
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Ravel'in Mallarmé i¢in "sinirsiz vizyon fakat kesin bir tasarim ve gizem igerisinde Ortiili
karanlik soyutlamalar" nitelemesi, Valery'nin Poe'dan tiiremis Mallarmé degerlendirmesini
cagristirmaktadir: "Diisiincelerinde ne kadar ileri giderse, caligsmalarindaki kesin tasarim ve

soyut felsefenin varligina delil vermektedir" (Kaminsky, 2011, s.15).

Ravel kendisini, Poe'nun yapici tarafiyla ilgili, Mallarmé'ye gore bazen daha ug
noktalarda konumlandirmistir. 1931'de La Petite Gironde'de yaymlanan bir roportajda Ravel,
The Philosophy of Composition't en iyi bilimsel kompozisyon eseri olarak tanimlamistir ve
sOyle devam etmistir: "Mallarmé, Poe'nun The Raven’it nasil yazdigiyla ilgili konuya
tamamen bir mit dese de ben gercekten Edgar Poe'nun anlattigi sekilde bu siiri yazdigina
kanisindayim". Poe'ya atiflar bir kez de Ravel ve kemanci Joseph Szigeti arasinda, Ravel'in
eseri olan Tzigane hakkinda ge¢mistir. Ravel, Szigeti’nin i¢inde bulundugu huzursuzlugu ve
eseri Ozgiin bulmadigini anlamig, Szigetinin anilarina gore kendisi bu durumu sdyle

anlatmigtir:

"Sanirim benim Macar olmamla ilgili bir durumdu fakat hi¢ bir zaman bu biiyiileyici
fakat sentetik bir bicimde yaratilmis esere olan duygularimi gizlemedim. Ravel,
mutlaka bunu sezmig olmall ki onun Edgar Allen Poe'nun The Raven siirinin yaratilis
stirecini bana detaylica anlattigini hatirlyorum. Poe'nun makalesini baglangi¢ noktast
alarak, mekanik miikemmeli hedefleyen bilin¢li tefekkiir siirecinden bahsederek bir
besteci kendisine uzak bir olguyu konu olarak edinse de bu diisiince siirecinden
gecmesi gerektigini anlatmisti. Benim, konu Macar folkloriine geldigine bir sekilde
sovenist ve pasif tavrim onu rahatsiz etmis olabilir, ¢iinkii normalde ¢ok konusmayan,
ketum besteci bu konuyla ilgili detayli aciklamalar ve kuramlastirma siirecine

girigmisti." (Kaminsky, 2011, s.16).

Szigeti'nin samimi olarak paylastig1 "senetik olarak iiretilmis" diisiincesi Ravel'in
aslinda hem ustalig1 hem de biraz klise sinirlarinda gezdigini ifade etmek i¢in paylagilmistir.
Buradaki 6nemli nokta, bu diisiinceler 6zellikle Tzigane eseri igin ifade edilmistir, ¢iinkii
savag sonrasi Ravel'in tiim eserlerine baktigimizda, bu eserde Ravel'in geleneksel miizikal
stilini ayirt etmek oldukga giictiir. Ayrica burada Szigeti'nin diisiinceleri, Poe'dan tiiremis olan
"ex nihilo" (yoktan var etme) yaratma bi¢imini desteklemektedir. Bu bi¢im otantiklik yoluyla
ve cilalanmis bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Valery'nin ifadesiyle ise bu yaklasim, disiplin

ve diizenin klasigi tanimlamasidir (Kaminsky, 2011, s.16).
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Ravel'in ger¢ekten The Raven'i, Philosophy of Composition makalesinde agikladig
gibi yazdigma inanci, kendi kompozisyon metoduyla ilgili bir fikir verebilir mi? Edouard
Ravel, bdyle bir spekiilasyonu kabul etmeyerek, Amerikan yazar May Garrettson Evans'a
agabeyi Ravel ile ilgili soyle belirtmistir: "Agabeyim her zaman Edgar A. Poe'ya hayrandi,
fakat onu "model" olarak goérdiigiinii tasdik etmek imkansizdir". Ravel'in Keman ve Piyano
Sonati'n1 nasil besteledigine dair kanitlari, su beyanindan bulabiliriz: "Keman ve Piyano
Sonat1 i¢in ¢calismaya basladigimda onun tekil formuna, enstriimantal yazimina, hatta temanin
karakterine, ilhamin bana her hangi bir sey fisildamasindan ¢ok daha once belirlemistim". Bu
beyan1 calismasinda kullanan Michel Duchesneau, Ravel'in tanimladigir "tekil form",
"enstriimantal yazim" ve "temanin karakteri" analojilerini Poe'nun metodik belirteci olan
"boyut", "etki" ve "ton" gibi kavramlarin birbirleriyle oOrtiistiigiinii savunmustur. Bu tiir
eslesmeler ve kiyaslamalar, miizik ve dil arasindaki analojilerdeki zorluklar1 anlayabilmek
icin Ogretici olmuslardir. Poe'nun "The Philosophy of Composition" makalesini Ravel i¢in
Ozel bir metodoloji yontemi olarak goérmemeli, daha ¢ok Ravel'in de takip ettigi bir
oryantasyon ve tutum olarak yaklasilmalidir. Sair gibi besteci de yaratma siirecinde oldukca

acik ve nettir. Bir keresinde Ravel, Andre Asselin'e s0yle demistir:

"[lham -ne demek istiyorsun- -hayir- Ben gercekten ne demek istedigini

anlamiyorum... Bir besteci igin en zor olan sey secimdir, evet secim” (Kaminsky,

2011, 5.17-18).

Poe ise yazma siirecini materyallerin mantiksal se¢imi ve degiskenler arasinda bir
prosediir yaratma olarak tanimlamistir. Ona gore 6zgiinliik, en ¢ok deger verdigi seydi ve
icine dogma veya diirtiisel bir kaynaktan beslenmiyordu, daha ziyade 6zenli arayis ve icattan
ziyade bir inkar stireci bu 6zgiinliigii saglamaktaydi. Bu, ayn1 zamanda Valéry'nin Mallarmé
hakkindaki degerlendirmesindeki temel inangti: "Edebiyattaki ciddi eserler, kabul etmeme
iizerinden isletilir”. Daha sert degiskenlerden daha biiyiik inkarlar olusur ve kurgu odasinda
yerlerde ne kadar fazla parca varsa daha biiyiik bir gayreti, dolasiyla daha biiyiik bir sanati
ifade eder. Ravel'in diigiince tarzi bu edebi ruhdan beslenir, ayn1 zamanda Valery'nin klasizmi,
disiplin ve diizen ile iligskilendirmesi ile de ortiisiir. Ravel'in u¢ seviyedeki kromatik akorlari,
besinci giiclii bas devinimleri, "tonalitenin altin ipligi" tanimdaki temel oryantasyon ve
unsurdur. Bu unsur, Poe'nun da sentetik elementler arasindan O6zenle segilen orijinallik
arayisina duyulan bir saygiy1 gosterir. Ravel, bir besteci i¢in en zor olan seyin se¢im yapmak

oldugunu ifade ederken Poe'dan etkilenmis, 6zgiinlik ve gelenek arasinda stratejik bir
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tartisma icerisinde oldugunu goriiriiz. Bu tartismanin daha once belirtildigi lizere Ravel'in
klasik standartlara doniis ifadesiyle baglantili oldugu sonucuna varmaktayiz (Kaminsky, 2011,
s.18).

3.3.2 Léon-Paul Fargue

Ravel, higbir zaman Léon-Paul Fargue'i (1876-1947) onu etkileyen biri olarak
tanimlamamistir. Ravel'in Poe'nun mantiksal metodolojisinden etkilenmesi ile Fargue ile
Ravel'in yaratict diinyalarinin iligkisi a¢isindan kiyaslama yapildiginda, Poe'nun Ravel
iizerinde etkisi daha biiyiik goziikmektedir. Fakat Ravel ile Fargue arasindaki omiir boyu
stiren bir arkadaslik siireciyle ilgili, her ikisini de gen¢ yaslardan itibaren taniyan elestirmen
Emile Vuillermoz sunlar ifade etmistir: “Onun Ravel {izerindeki manevi etkisi (I’influence
spirituelle) oldukga agikti, dolayisiyla bugiiniin miiziginde Fargue'nin belirgin bir yeri vardir”.
Bir¢ok yazar gibi Vuillermoz da, Fargue'nin, ilk katildigi tarihten itibaren Apache grubu
iizerindeki biitiin olarak etkisini tasdik etmektedir: “Hi¢ birimiz onun ifadesiz siirselligine
(deadpan lyricism) kars1 koyamazdik. Onun en belirgin ¢oskun heveslerinde bile, bir sekilde
gizli ironinin yardimiyla her seyi yerli yerine koyardi”. Vuillermoz'un bu nitelemesi, Ravel ile
kolaylikla karigtirilabilir, ¢iinkii kendisi kuru mizahi ve tevazusuyla iyi bilinirdi. Valentine

Hugo'nun 1914'de Ravel ve arkadaglariyla beraber yasadiklari anisini sdyle anlatir;

"O gece Mallarmé, ki Fargue kendisini "samimi Orpheus" olarak ¢agwrirdi, bas
dondiiriicii siirsel zeka savasint atesledi. Alintilanan dortliikler, siirler... Birbirimizi
viikselterek vardigimiz duygularin zirvesinde, Ravel duygularini saklayabilmek icin
keskin, kendini kiiciimseyici bir sekilde ve komik bir igneleme ile geriye cekildi".
(Kaminsky, 2011, s.18-19).

Hugo o gece, Fargue ve Ravel arasindaki karsilikli etkilesimi anlamisti ve sdyle
devam etti: “Onlarin ortak kavrayis bi¢cimi miikemmeldi, birbirlerini tamamliyorlardi ve
kendilerini birbirlerine adapte etmislerdi. Biri duyulamayani duyar, digeri goriilemeyeni
gorlirdii". 14 yil sonrast 1927 civarlarinda, Andre Beucler'in Fargue ile olan arkadasligini
anlatan hatiratlarda, onun Ravel'in esliginde, mentdrii ile bulugsmalarini anlattig: iizere, tigli
Paris'in sokaklarinda giin dogumuna kadar dolasirlardi. Satie'nin Je te veux vals ezgisi arka

fonda calarken, sehir hayatinin esansi, onlarin sikici ofis veya ev diinyasindan kagmalarina
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yardime1 olurdu. Ravel, o giiniin yaratici ve popiiler sanat¢ilarin eserlerine hayranlik duyardi;
Yvonne George, Maurice Chevalier, Mistinguett... Kanal Saint-Martin ¢evresinde ay 1s1ginda
gezinirlerken, isci sinifinin ugultusu onlart mest ederdi; radyonun kontrpuanlari, bisikletler,
kafe sesleri... Basit ve dost¢ca duyulan solo kadin kongertosu sehirde sonsuz boslukta
siiziilirdii. Herkes sessizlestikten sonra Ravel, “Iste, 'Les violons de Paris' (Paris'in
kemanlar1)” dedi. Bu skegler, Fargue ve Ravel arasindaki birgok yakinliga isaret eder; kendini
begenmislikler ve snopluktan hoslanmamalari, Mallarmé'ye olan asklari, gece ndbetleri,
kentsel g¢evrenin siirine olan c¢ekicilikleri, is¢ilere duyduklar1 sempatik takdir ve popiiler

kiiltiire agik olmalari... (Kaminsky, 2011, s.19).

Fargue'nin, bagyapit eseri olan Poemes'deki (1918'de tamami basilmistir) tislubunu
Ravel'in miiziginde direkt olarak bulmak zordur, fakat bestecinin fabrikalara ve makinalara
olan duyarliligi, ona miizikal ilham agisindan bir kaynak saglamistir; bu kaynak Fargue'nin
sehir ve ¢evresini konu alan lirik kutlamalar ile benzerlik gostermektedir. Ravel'in 1905'de

3

Maurice Delage'a anlattigr hevesli tanimlamada ifade ettigi lizere: “...Gretim bandindaki
muhtesem senfoni, 1sliklar ve tirkiitiici ¢ekig darbeleri...”. Yaklasik otuz yil sonra Ravel, bir
Ingiliz dergisinde yaymlanan fabrikalardaki miizigi tanimladigi makalesindeki bashigi
"Endiistrideki Gtizellik" olmustur. Burada Ravel, giin sonunda susan makinalar, mesai
sonunda ayrilan iscilerin soniik giirlemeleri ve birkag¢ saat dnceki giiriiltii, emegin devamlilig
ve harap edici goriintlisiinii tasvir etmistir. Bu imaj, Fargue'nin islerini hatirlatma ve lirik
acidan desteklemektedir. L’heure Espagnole eserindeki pasajlar "Le grillon™ (kriket) sesleri,

mekanik seslerin miizikal bir yansimasidir. Eserin sonlar1 ise (avant L’heure) mekanik

seslerin ardindan gelen sessizligi cagristirmaktadir (Kaminsky, 2011, s.20).

Ravel ve Fargue arasindaki yaratici diinyanin birlesiminin bir gostergesi de Miroirs
piyano eserinde ac¢iga ¢cikmaktadir. Hem piyano eseri hem de Fargue'nin Poemes siirleri "Les
Apache" grubunun iiyelerine adanmistir. Fargue i¢in "Noctuelles", Ricardo Vifies “Oiseaux
tristes”, Paul Sordes “Une barque sur ’océan”, Michel Dimitri Calvocoressi “Alborada del
gracioso” ve Maurice Delage icin “La vallée des cloches”. Bu ithaflar, Ravel'in i¢inde

bulundugu sanatsal ¢evreye olan baghiliginin kanitidir (Kaminsky, 2011, s.21).

Yillar boyunca, Delage, Apacheler i¢in kendisinin Auteuil'deki miilkiinii bulusma
yeri olarak tahsis etmistir. Bu alan, yesillikler icerisinde ve bahgelerle birbirinden ayrilmistir.

Otobiyografik bakis agisiyla, uyurgezer Fargue golgeler icinde Orphée'nin dogaglamalarini ve
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hi¢ kuskusuz ki Ravel'in miizik {iretim siireclerine sahit olup dinlemistir (Kaminsky, 2011,

s.21).

Ravel agisindan Miroirs'daki ¢agristirict yansimalar, eserdeki Noctuelles kismu,
uykusuzluk problemi ¢eken Fargue'ye bir atiftir. Belki de eserde konu edilen ¢irpan giiveler,
gercekten Auteuil'deki sihirli bahgede yasiyordu. Ravel'in Une barque sur 1’océan basligi,
Fargue'nin imgeleriyle birlesir. Bu imgeler, Ravel'in yaratici niyetine gore bakildiginda
aralarindaki iliski belirgin olmasa da Miroirs ile Fague'nin Poemes'deki sehir hayatiyla ilgili
miizikal metaforlari, ortak bir yaratict dirtiiyli icermektedir. Bu diirtii takip edildiginde,
Ravel'in Robert Casadeus'a anlattigi tizere, Paristeki kilisenin gece yarisi ¢anlar1 La vallée des

cloches igin baslangi¢ kivilcimini saglamistir (Kaminsky, 2011, s.22).

Fargue'nin sanati, kentsel baglam iizerinden iiretilen eklektizmden s6z eder. Alt ve
iist kiiltiirin birbirine siirtiinmesi ve paradoksal karsitliklar... Onun siiri, sert gergeklikten
masals1 biiyiilere nefes kesici sigramalar yapar. Dogada veya sehirde olaylar her zaman
goriindiigii gibi degildir. Ravel agisindan baktigimizda ise Histoires naturelles'deki kugu,
dinleyici i¢in materyal gergekler ve hayal giicii arasinda keskin modiilasyonlar igerir. Dongii,
kugunun hayal diinyasina dalmasi ile “Le martinpécheur” ile baslar, belli belirsiz G#
finalinde, yarim ton G bemol ile kesilerek yerini giiriiltiilii La pintade'ye birakir (Kaminsky,
2011, s.22).

Fargue yazilarinda, yaratici ruh ve eserlerinki materyal ve konularda herhangi bir
hiyerarsi olmadigini, Ravel'in bakis agis1 ile uyumlu bir sekilde ifade etmistir. Ravel'e gore
yaratig stirecindeki estetik Ars Combinatoria'dan (soyut kavramlar ve karar alma siirecini
birlestiren yaklasim) beslenmektedir. Kaynaklar ne kadar ¢esitli olursa, karar vermek o kadar
zorlu olur ve ayni zamanda daha sasirtici potansiyel ogeleri birbirine yakin hale getirme

eylemi ortaya ¢ikar (Kaminsky, 2011, s.22).

Calvocoressi'nin bir keresinde belirttigi iizere “Asla unutmamaliyiz ki Ravel bir
miizisyen olarak 6ziinde zanaatciydi”, ayn1 zamanda onun farkli kaynaklara olan ilgisi, onun
zanaatini farkli alanlarda gostermesine imkan vermistir. Besteci, dogustan gelen yetenegi,
zanaatkar bir oryantasyona gore kiigiimsemistir ve herhangi bir konservatuvar 6grencisinin,

gerekli disiplin ve c¢aligkanlikla beraber kendisinin besteledigi eserlere ayn1 degerde isler
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iiretebilecegini ifade etmistir. Fargue, Ravel'in miikkemmeliyet¢i tarafin1 kesfetmis ve “O

biiylik sanatc1, igindeki essiz zanaat¢iden beslendi” demistir (Kaminsky, 2011, s.23).

3.4 Ravel’in Ulusal Bilinci

1924°te Ravel, “Siyasi durusumun aksine, sanatta ben bir milliyet¢iyim. Her seyden
once Fransiz bir besteci oldugumu biliyorum: ayrica kendimi bir tarih ve sayg: klasigi olarak
ilan ediyorum” demistir. Politika ve sanat arasindaki bu dikkatli ayirim, Ravel’in solcu siyasi
yonelimi ve onun sanatsal bir ulusal bilince olan inanci agisindan ¢ok Onemli olmustur.
Sanatsal basari, hem bireysel hem de ulusal bilincin gerekli bir karisimini igermekteydi ve
Milhaud, Auric ve Poulenc’in yeni tezahiirleri temsil etmesi gibi, Debussy de Fransiz kiiltiirti
ve ruhunun ¢ok dnemli bir tezahiiriiydii. Ravel, yabanci miizige olan yogun ilgisine ragmen,
ulusal gelenekleri ayri ve bagdasmayan olarak gordii: “Schonberg, ‘zamanin en biiyiik
figlirlerinden biri’, bir Alman olarak, Fransiz miiziginin temeldeki Latin dogasina neredeyse
hi¢ tepki vermeyen bir ¢izgi izlemistir” dedi. Ote yandan, Ravel, Wagner’in etkisini talihsiz
ve yikici olarak tanimlayarak, d’Indy’nin Wagner’i takip ederek kendi kisiligini ve gelenegi
terk ettigini diisiinmiistiir. Maurice Barrés ve Charles Maurras gibi Fransiz yazarlar ve
Debussy ve Milhaud gibi miizisyenlerle birlikte Fransiz ruhunun dogal olarak klasik oldugunu
one siiren Ravel, on dokuzuncu yiizyilin ¢ogunu bir ‘duraksama’ olarak gormiistiir (Mawer,

2000, s.17-18).

Ravel zaman zaman milliyeti “irksal biling” ile esit tutmustur, ancak genel olarak
ortak ulusal deneyimin belirleyicileri olarak kiiltiir, iklim ve dili 6ne ¢ikarmistir. 1932°de
Fransiz ve Avusturya milliyetlerinin 1rka degil, “bir¢ok topluluktan kristalize olmus bir
kiiltiirel topluluga” bagli oldugunu ifade etmistir. Amerika gezisinde, “Ulusal miizigin
genellikle birgok kaynaktan beslenen bir birikim oldugunu” ifade etmis, farkli ulusal stillerin
dogasinda bulunan karisimi memnuniyetle karsilamistir. Nitekim bu ‘Cagdas miizik’ 6giidiinii
tamamlayarak, d’Indy, Debussy ve Milhaud gibi farkli bir grup tarafindan benimsenen

kavram olan sanattaki saflik diistincesine kars1 ¢cikmistir (Mawer, 2000, s.18).

Ravel’in yanlis tiirde bir milliyetgilikle iliskilendirilme korkusu, Jean Marnold’a

1916°da reforme edilmis SN’nin komitesinde yer almak icin bir davet aldiginda yazdigi
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mektupta agikg¢a goriilmiistiir. Daha acik olarak ise, c¢agdas Alman ve Avusturya
kompozisyonlarinda, Fransiz kamu performanslarinin yasaklanmasini savunduklari igin
National League for the Defence of French Music’e katilmayi reddetmistir. Yabanci miizikten
soyutlanmanin, Fransiz besteciler icin tehlikeli olacagina ve Fransiz sanatinin yozlagmasina
yol acacagina olan inanci, hangi kaynaktan olursa olsun miizige ¢ok saglikli ve agik bir
yaklagim igerisinde oldugunu gostermektedir. Milliyetin bir sanatciyr belirli bir gelenege
bagladigim1 kabul ederek, ayrimcilik icin bir sebep olamayacagimi diisiinmiistiir: “Ornegin
Schonberg'in Avusturya uyruklu olmasi benim i¢in pek onemli degil. Bu, onu seckin bir
miizisyen olmaktan alikoymaz”. Yine de Ravel, Savasa katilma kararliligi ve sonunda bu
amaci gerceklestirmedeki bariz gururunu kanitladigr gibi, “bir Fransiz gibi davranmaya” ant
icmistir (Mawer, 2000, s.18).

3.4.1 Ge¢misle Olan Miizikal Etkilesimi

Ravel, Rameau ve Couperin'den klasikler olarak bahsetmesine ragmen, yazilarinda
onlar1 ¢ok nadiren tartismistir ve Rameau'nun entelektiiel tarzindan ziyade, Couperin ve
Lully'yi tercih ettigini kabul etmistir. Fransiz miiziginin bu “Altin Cagi”’nda ya da on
dokuzuncu yiizyilin sonlarinda ve yirminci ylizyilin baslarinda ¢ikan kritik baskilarin
herhangi biriyle ilgili Debussy’nin aksine destekleyici faaliyetler icerisinde yer almamustir.
Yine de, Couperin'e olan ilgisi, 1914 baharinda yaptigi, dordiincii Kraliyet konserinde,
Couperin'in Forlane transkripsiyonunda kendini gostermistir. Bertelin'nin transkripsiyonu,
Jules Ecorcheville'in Revue miizikal de la S.I.M'de 'La Forlane' baslikli bir makalesinde yer
almigtir. Bertelin'nin ve Ravel'in transkripsiyonlar1 arasinda bir karsilagtirma yaptigimizda,
Ravel'in daha seyrek bir doku benimsedigini, i¢ hareketi en aza indirdigini ve nakaratta
siradan mindrlerden kagindigini goriiriiz. Ravel ayrica basi iist kisimlara yakin tutmayi tercih
etmis, hatta {iclincli beytin basinda melodinin i{izerine ¢ikmasina izin vermistir. Son olarak,
dordiincii beyitte Ravel, dokuyu piyanistik oktav sigramalariyla siislemeyi secerek sikici,

tekdiize ¢ikan bir ses etkisinden ka¢inmistir (Mawer, 2000, s19).

Transkripsiyonu yaptiktan birka¢ ay sonra (savasin baslangicinda), Ravel Roland-
Manuel'e bir Fransiz siiitine basladiin1 belirterek sunlar1 yazmistir: “Hayir, diislindiigiiniiz
gibi degil: “La Marseillaise” iginde olmayacak ama bir forlane ve bir gigue olacak, ancak

tango yok”. Messing ve Orenstein, Couperin'in "Forlane"i ile Ravel'inki arasindaki ritmik
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benzerlikleri kabul etmislerdir. Elbette Ravel, ritmik jestleri, siislemeyi ve nakarat ve
beyitlerin bigimsel semasini orijinalinden korumustur. Ravel’in diger eserlerinde ge¢cmisi
cagristirmast belirsizdir, “Menuet antique” (Chabrier ile), “Trois chansons pour choeur mixte
sans accompagnement” ve “Deux épigrammes de Clément Marot” ve “Ronsard a son ame”
gibi eserlerde oldugu gibi, ge¢mise yonelik daha klise kinayeler, yalin dortliiler, besliler ve
oktavlarda goziikkmektedir. Messing, Birinci Diinya Savasi’nin Ravel’in daha eski formlara ve
tarzlara yeniden ilgi duymasi i¢in katalizor sagladigin1 savunmustur. Bu agidan Debussy ile
bazi paralellikler kurabilmesine ragmen, Ravel genis Avrupa miizik gelenegine daha agik

kalmistir (Mawer, 2000, s.19-22).

Ravel, saygisim1 ve takdirini sadece Fransiz miizigi ile smirlamamistir. Aslinda
Mozart onun favori bestecisidir ve 1932’de Avusturya basinina verdigi bir roportajda, soyle
belirtmistir: “Kendimi bilhassa Mozart’a yakin hissediyorum... Beethoven ise beni klasik
Roma, Mozart ise klasik Helen agisindan etkilemistir”. Mozart’a olan kisisel empatisini bu
sekilde agiklarken, Fransizlarin eski Yunan medeniyetinin mirascilart olduguna dair kalic1 bir
Fransiz goriisiine deginmis, bu yaklasim daha sonra Paul Coaller’in “La Musique moderne”
calismasinda da desteklenmistir. Ravel’in Beethoven’daki Mozart temelli Yunan mirasim
Beethoven’a kars1 tercih etmesi, onun Mozart ve kendi kisisel Fransiz sanatiyla arasindaki
baglantiy1 hissettigine dair bir gostergedir. Gedalge temelli 6greti onun eserlerini konu aldig1
icin Mozart ayn1 zamanda Ravel’in egitim donemini sekillendirmede de onemli bir rol
oynamustir. Mozart'n herhangi bir diizenlemesini veya transkripsiyonunu yapmamis olmasi
sasirtict goriinebilir, ancak muhtemelen miikemmellik olarak tanimladigi bestecinin eserine

ekleyecek hi¢bir seyi olmadigini diistinmiistiir (Mawer, 2000, s.22).

Ravel, Debussy gibi Rus beslilerine yonelik 6zel bir empatiye sahipti. Onlarin
miizigini 'otekiligi' icin takdir ettigini kabul ederek, onlarin Fransiz miizigi tizerindeki faydal
etkisine ve Fransiz bestecilere Wagner'in etkisine bir alternatif sunmadaki roliine de
inantyordu. Vifies, Rus miizigine olan ilk heveslerini hatirladi ve Borodin'in Ikinci
Senfonisinin temasi, hatta 'Apache'lerin toplanma cagris1 haline geldi. Ravel, Borodin'in
stiline aginaligim1 “A la maniére de... Borodin” adli pastiste gostermistir. Ravel, 1913'te
Musorgsky'nin bitmemis Khovanshchina'sinin orkestrasyonu iizerinde Stravinsky ile birlikte
calisti ve Ravel'in “Pictures at an Exhibition” versiyonu, Ravel'in karakterinin ¢ok fazla
ortaya konulmasiyla, Musorgsky'nin orijinalinden daha iyi bilinir. Baskalarinin eserlerini

diizenleme konusundaki tercihi yalnizca Ravel tarafindan eslestirilen Rimsky-Korsakov,
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Rimsky’nin “Antar”mi1 yeniden orkestraya uyarladiginda Ravel'in odak noktasi haline
gelmistir. Tesadiifi miizik, Antar, Mlada ve Op.4 ve Op.7 sarkilarindan boliimlerden olusur.
Bibliothéque Nationale de France'daki bir eskiz, Antar'dan amaglanan alintilarin ve oyundan
alinan sarki ve diyalog pargalarindan olusan bir piyano indirgemesinden olusur ve Ravel'in

calisma yontemleri hakkinda ender bir fikir verir (Mawer, 2000, s.23).

Viiies'in giinliikleri ve Nectoux'nun Ravel'in kendi miizik kiitiiphanesiyle ilgili olan
caligmada, Ravel'in miizikal ilgi alanlarinin her zaman genis oldugunu dogrular. Schumann,
Mendelssohn, Weber, Chopin, Grieg ve Saint-Saéns dahil olmak iizere konservatuvardaki
geleneksel piyano repertuvarinda egitim goren Ravel, Schumann'in “Karnaval”
orkestrasyonunu ve Mendessohn piyano eserlerinin tamaminin edisyonunun istlenmesini
onerdigi gibi, onlara olan ilgisini asla kaybetmemistir. Nectoux ayrica, Ravel'in piyanistik ve
armonik yenilikleri ve Wagner lizerindeki 6nemli etkisi nedeniyle hayran oldugu Liszt'in ilk
Fransizca, Italyanca ve Almanca baskilarina sahip oldugunu kaydetmistir. Hayran oldugu ve
tizerinde c¢alistigli diger bestecilerin listesi Weber, Bellini ve Johann Strauss'tan Richard

Strauss olarak devam eder (Mawer, 2000, s.23).

3.4.2 Ravel ve Chabrier

Hem Ravel’in hem de Vifies’in Chabrier’e duydugu cosku ve saygi, onlarin 1893
yilinda kendisini ziyaretinden (hasta bestecinin ‘Trois valses romantiques’'ini iki piyano ile
calmak icin) ve dliimiine olan verdikleri gili¢lii tepkiden bellidir. Ravel her seyden 6nce bir
miizisyen olarak Chabrier’den etkilendigini ifade ederek, Chabier’in, ‘Pavane pour une
Infante défunte’ ve ‘Sérénade grotesque’ {izerindeki etkisini belirtirken oldukg¢a agik sozlii
davranmistir. Acik¢a, Ravel’in erken donem piyano yaziminda Chabrier’in izleri, dans
formlar1 tercihi, minyatiirler, Ispanya’ya olan ilgisi, ayrintilara gdsterdigi 6zen ve biiyiileyici
lirizm agisindan goziikmekteydi. Ravel’in, Chabrier’e ait Menuet pompeux’ (1919) eserinin
Ballets Russes igin besteledigi orkestrasyonu, olgun bir bestecinin temsilini ifade eder;
armonik temelli 6zgiin ¢cok katmanli doku, fagot, klarnet ve susturuculu korno dahil oldukga
cesitli solo tinilar ve vurmali ¢algilarla canlandirma, 6zellikle onun yegledigi ‘tambour de
basque’... Onun, 1929°da “Le Roi malgré lui’’yi ‘bu ilham verici orkestrasyondaki bazi

kusurlar’ sebebiyle tekrardan orkestrasyonunu gerceklestirme niyeti, sadece Chabrier’in stilini
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konsolide ettigini degil, ayrica onu teknik acidan da golgede biraktigin1 gostermektedir. Her
ne kadar projeyi hayata gegirebilmek ve izin almak icin esi Bretton Chabrier’e mektup yazsa

da, proje gerceklesmemistir (Mawer, 2000, s.12).

Debussy, Milhaud ve Poulenc ile birlikte Ravel, Chabrier ve Gounod'un Fransiz
miizigine katkisin1 yeniden degerlendirme siirecine dahil olmustur. Gounod'un etkisi, miizigi
iizerinde kisisel olarak daha az hissedilse de Ravel'in Gounod'un son donem bestecilerin en
Fransizlarindan biri oldugu ve '17. ve 18. Yiizyil Fransiz Klavsen Ekolii’niin varisi olduguna
dair goriisii, Ravel'in Fransiz gelenegini bir besteciler zinciri olarak tasavvur ettigini ve
Gounod'u Fransiz miiziginin altin ¢aginin devami olarak nitelendirdigini gostermektedir.
Gergekten de 1880’leri, Fransiz miiziginde ronasans olarak tanimlayarak, ‘Gounod olmadan,

belki de herhangi bir modern Fransiz miizigi olmazdi’ iddasinda bulunmustur. (Mawer, 2000,

s.14).

3.5 Ravel ve Neoklasisizm

Ravel'in “Ulusal bilinglerine ve kendi bireyselliklerine ayni derecede sadik olan
miizisyenler, genellikle kendilerininkinden tamamen farkli besteleri takdir ederler” seklindeki
yorumu, Ligue nationale pour la défense de la musique francaise’in (National League for the
Defence of French Music) amaglarina olan itirazinin kdkenindeydi. Ayrica, elestirmen Louis
Vuillemin tarafindan Ocak 1923'teki Le Courrier miizikalinde elestiriye ugrayan Jean
Wiéner'in 'salata konserleri'ni savunmasi da bu itirazlara bir 6rnek gosterilebilir. Roussel,
Caplet ve Roland-Manuel ile birlikte Schonberg'in gerceklestirmeyi denedigi fakat
basaramadigi ‘Pierrot lunaire’rinin (Stravinsky'nin Trois poésies siirleri ve kendi Mallarmé
derlemeleri) Mayis 1913'te SMI tarafindan performansini memnuniyetle karsilayarak, yanlis
tir vatanseverlige karst uyarida bulunmustur: “Kazanacak hicbir seyin olmadigi, ancak

kaybedecek her seyin oldugu bir alan” (Mawer, 2000, s.24).

Ravel, kariyeri boyunca yeni miizik trendlerinin farkinda olmaya ¢alisti, bir noktada
onlar1 belirledi ve 1918'den sonra giderek artan bir sekilde onlara karsilik verdi. Mallarmé
derlemelerinin, Pierrot lunaire enstriimantasyonlarindan esinlendigini kabul ederek, ayni
zamanda ‘Chansons madécass’larin hicbir sekilde ‘Schonbergian’ olmasa da, Schonberg'in

ornedi olmadan yazilamayacaklarimi da kabul etti. SMI komitesine yazdigi mektupta,
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seyircinin Stravinsky'nin Pierrot lunaire’ri, Trois poésies'i ve Mallarmé derlemelerinin ilk
ikisine olan tepkisini 6ngérmiistii: Schonberg ve Stravinsky ‘seyirciyi inletecek’, Ravel ise
‘onlar1 sakinlestirecek ve insanlarin 1slik sesleri kesilecek’. Bu nedenle Ravel, Boulez'in
Stravinsky gibi farkli estetik duruslar1 nedeniyle, Schonberg'in Pierrot'unun sadece yiizeysel

0gelerini yakalayabildigi yoniindeki iddiasina katilmistir (Mawer, 2000, s.24-25).

Ravel’in, Schonberg ilgisi ‘Les Six’ ile beraber Wiener’e yakin bir pozisyona
getirmis ve aktif olarak birinci diinya savasi sonrasinda yabanci miizigi Paris’te
desteklemistir. Ravel ve ‘Les Six’in diger iiyeleri baska kaygilar da paylasmislardir. Ornegin
Debussy’nin taklit edilemez sanatina alternatifler bulabilmek ic¢in, Gounod ve Chabrier’in
Fransiz miizigi i¢in 6nemini kabul ederek, birbirine paralel ve ayrik olan Latin ve Cermen
geleneklerine inanglarini ifade etmislerdir. Bu noktalar, Milhaud'nun Nisan 1923'te North
American Review'da yayinlanan "The evolution of modern music in Paris and in Vienna"
konulu makalesinde net bir sekilde gosterilmistir. Ravel, caza olan ¢agdas hayranligini ve
bitonaliteye olan ilgisini Milhaud ile paylasmistir. Sol Majér Piyano Kongertosu'nun ilk
boliimiindeki cazdan ilham alinan figlirde Stravinsky ve Gershwin'in etkisi goriilse de
Ravel'in Milhaud'un “La Création du monde”undan etkilendigini de gosterir. Ravel, Les
Six’in miizigine biiyiik bir ilgi duymaya devam etmis, onu yurtdisinda tanitmis, basmdaki
saldirilara karst savunmus ve hatta kendisinin ‘Les Six’ tarafindan reddetmesini “Eger Auric
Ravel’i elestirmeseydi, hali hazirda oldukca fazla olan Ravel tarzinda besteler yaziyor olurdu”

yorumuyla hakli bulmustur (Mawer, 2000, s.25).

1920'lerin basinda, Milhaud, Poulenc ve Auric, Ravel'i kiiclimsemis ve onun
estetigini 'modas1 ge¢mis' olarak nitelendirerek sert bir sekilde elestirmislerdir. Milhaud,
Ravel’in miiziginde bir derinlik eksikligi oldugunu algilamig ve La Valse eserini “Rus balesi
icin Saint-Saéns” oldugunu ifade ederek onu elestirmistir. Biiyiik olasilikla, kendisi ve
meslektaslar1 Satie’nin Ravel ile bozulan iliskilerinden de etkilenmislerdir ve gercekten de
Ravel’in ‘miiessesenin’ bir pargast oldugu konusundaki goriigleri, Debussy'nin 1918'deki
Oliimiinden sonra 6nde gelen Fransiz besteci olarak, Ravel'in yeni statiisii dogrulanmustir.
1910’larin  baglarinda ve ortalarinda Stravinsky’ye yakin olsa da Ravel, gen¢ neslin
Stravinsky’nin neoklasizmine duydugu igten coskuyu paylasmamistir. ‘Mavra’ ve diger
"basarisiz" eserleri kavrayamadigini aciklayan Ravel, Stravinsky'nin Caykovski'ye olan
hayranligin1 ve dgretmeni Rimsky-Korsakov'u reddetmesini anlayamamistir (Mawer, 2000,
s.25).
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Yine de Ravel, mevcut mesguliyetlerini daha eski, kalict endiselerle iliskilendirmekte
israr ederek neoklasizmin belirli yonlerine agikga ¢ekilmistir. New York Times'daki (1927)
bir roportajda Ravel: “Bir tepki... Bizim eski geleneklerimiz dogrultusunda...” derken
kontrpuana olan ilgiyi memnuniyetle karsiladigini ifade etmistir (onun ve Debussy'nin yayli
dortliisii arasindaki farkin {izerinde fazlaca durarak). Ayni sekilde Stravinsky’nin goriiniir

kildig1 gibi yeni bir kavram olmadigin1 savunmustur:

“Asirt modernizmimizin ardindan klasisizme doniis bekleniyordu. Bir selden sonra
gelgit gelir ve bir devrimden sonra tepkiyi goriiriiz. Stravinsky genellikle
neoklasisizmin lideri olarak kabul edilir, ancak benim String Quartet’imin zaten dort
par¢ali kontrpuan agisindan tasarlandigini, oysa Debussy'nin Dortliisii'niin kavramsal

olarak tamamen armonik oldugunu unutmaywmn.” (Mawer, 2000, s.26).

Ravel kendisini bir Oncii olarak neoklasizm ile iliskilendirse de, o “devrim” ve
“tepki”den ayr1 kalmistir. Onun “zevk” hakkindaki: “Saf bicimlere doniis, bu neoklasizm —
nasil istersen Oyle tamimla", ifadesi geleneksel bicimleri ve klasiklestirici basliklar
kullanmaktan asla vazgegmemis olmasindan kaynaklaniyordu. Ravel'in klasisizmi, eski dans
formlar1 ve ge¢misi animsatmasi sebebiyle kendinden dncekilere, 6zellikle de Chabrier, Fauré
ve Saint-Saéns'e ¢ok sey borgludur. Ravel, ge¢misi yeniden yaratmaktan ¢ok ona yanit
vermekle ilgileniyordu, Stravinsky ise kendisinin Rus kokenlerinden bilerek ayirarak T.S

Eliot’un ‘yeni biitlinliikler’ olarak tanimladigi kavrami olusturmaya ¢alismistir (Mawer, 2000,
5.26).

Geleneksel kurallara kars1 tutumdaki bu temel farklilik 1913-14'te major ve mindr
tcliiniin st Uste bindirilmesi konusuna verdikleri yanitta yakalanir: Ravel, “Fakat boyle bir
akor, mindr tgilinciinlin asagidaki major iiglinciinlin iizerine yerlestirilmesi sartiyla,
miikemmel bir sekilde uygulanabilir” dedi. “Eger bu diizenleme miimkiinse...”, diye yorum
yapan Stravinsky, “Tersinin neden miimkiin olamayacagini anlayamiyorum Ve istersem bunu
yapabilirim.” dedi. Ravel bazen bitonaliteyle ilgili deneyler yapsa da, onun miizigi genel
olarak ¢6ziilmemis apajetiir vb. agisindan genellikle analiz edilmistir ve genisletilmis de olsa
tek bir tonalite i¢inde calisir. Boulez'nin, Schonberg'in etkisine yenik diiserken bile, Ravel'in
armonik dilinin Gounod ve Fauré'den tliredigi yoniindeki gozlemi, Ravel'in yakin gecmisiyle

olan temel baglantisim1 pekistirir. Ravel'in, Stravinsky'nin yeniliklerine ve geng¢ kusagin ortak
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mesguliyetlerine tepkisi se¢iciydi; dokular1 benimsiyordu ve gelismeleri her zaman gelenege

baglarken, enstriimantasyon ve bazi harmonik prosediirler kullanmaktayd: (Mawer, 2000,
5.26).

3.6 Ravel’in Bask Mirasi

Acik olarak, Chabrier'in Espana (1883) ve Habanera (1885) gibi yapitlar1 da Ravel'in
kendi 'Habanera's1 ile baglayan (1895) sonrasinda da devam eden Ispanyol cagrisimlarinin
kendi kiilliyati lizerinde belirgin bir etkiye sahiptir. Rapsodie espagnole ve opera L'Heure
espagnole'u bitirdikten ancak yillar sonra 1911°e kadar ispanya’y1 hi¢ ziyaret etmemesi, onu
az bile olsa endiselendirmemistir. Ciinkii sevgili annesi Marie'nin Bask mirasindan (piyanist
Ricardo Vines ile yakin dostlugundan) yararlanmisti ve ikisi de Basses Pyrénées'deki
Ciboure'de dogmustu. Ravel, André Révész'e 1924'de "Beni guajira sOyleyerek uyutmaya
alistirird1" demistir ve boylece, karakteristik dans ritimleri ve diizensiz OSlgiileri 'Chanson
romanesque'de (Don Quichotte a Dulcinée'nin acilis sarkisi) elli yili asan bir siire sonra
yeniden ortaya ¢ikmasiyla Ravel'in hafizasinin ne kadar iyi oldugunu anlamaktayiz. Ravel'in
“Ulkemle sahip oldugu tek bagin smirin yakininda dogmak oldugunu” sdylediginde, Ravel'in
“zarif ve gergek Ispanyollugunu” agiklamaya calisan Manuel de Falla, 1939'da gizemi
aciklayarak: “Ravel'in Ispanya'st annesi araciligiyla idealize edilmisti”. Bu, Falla'nin daha
once Debussy'nin 'La Soirée dans Grenade'inde buldugu, 'gercekligi olmayan gergek'ten
oldukca farkliydi ve kendisi Debussy’nin eserini, Endiiliis'lin atmosferini yeniden yaratarak,
‘Alhambra’daki havuzlarin berrak sularina yansiyan ay 15181 goriintiilerine benzer’ bir sekilde
yorumlamistir. Elbette hem Falla hem de Ravel, Debussy'nin 1898'de Ravel'in
‘Habanera’sinin notalarini 6diing aldigin1 ve ritimlerini, armonik efektlerini ve hatta 1srarlt Do
diyez pedallarini, 1903’de La Soiréede kullandigini biliyorlardi. Falla, ayrica Ravel'in
‘Ispanya'yr miizikal olarak karakterize etmek istediginde, habanera'y1 yegledigini’ ¢iinkii
bunun ‘annesi Madrid'de yasarken, en ¢ok ragbet goren sarki’ oldugunu agiklamisti ve aslinda
Ravel, 1924'e kadar Madrid'i hi¢ ziyaret etmemistir (Mawer, 2000, s.29-30).

Ek olarak, Marie Ravel'in oglunu gergek bir folklorist yapmasina yardim ettigi ve
dolayisiyla gercekten uluslararasi bir miizikal ‘6zgiinliik’ ve tutarli bir modal melodi yaklagim
tercihlerinin kaynagi oldugu sdylenebilir. Ciinkii Ravel, diger uluslardan genis bir halk
sarkilar1 kiitiiphanesi biriktirdi ve kariyeri boyunca bazilarinin hassas armonik uyarlamalarini

ve orkestrasyonlarin1 yapti, orijinal dillerinde icra edilmesini tercih etti. Yayh c¢algilar
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dortliisii, harmonyum, arp, mandolin, c¢elesta ve gitarin alisilmadik ama renkli
kombinasyonlari ile Kasim 1895'te, on iki Korsika halk sarkisini orkestra etmeye bagladi. Bu
sarkilar Ravel'in Mart 1896'da Paris'te yonettigi ilk konserde icra edildi. 1904 ve 1906 yillar
arasinda Sakiz adasindan sekiz Yunan halk sarkisini (ii¢ tanesi kaybolmustur) armoniledi,
1909'da Tripatos'u ekledi. Orkestra i¢in, Cinq mélodies populaires grecques’den birincisini ve
sonuncusunu uyarladi, diger {igii ise Manuel Rosenthal tarafindan yonetildi. Ertesi y1l Ravel,
Moskova'da Maison du Lied tarafindan diizenlenen bir yarisma igin Ispanya, Fransa, Italya,
Belgika, Rusya ve Iskogya'dan bir dizi popiiler sarkinin yani sira bir 'Chanson hébraique'i
armonize etti. 'Chanson hébraique' daha sonra 1923 ve 1924°de orkestra edildi. Bunu 1914'te
iki Ibranice melodi daha izledi, ilki (“Kaddisch™) liturjik bir ilahiydi ve bundan kisa bir siire
sonra Trois sansonlarmi koro i¢in ve kendi halk benzeri metinleriyle yazdi. Ravel'i Jean
Marnold'dan, 1916 Temmuz’da Valois bolgesindeki halk sarkilar1 i¢in bilgi istemistir, fakat
bu projeden herhangi bir sonug ¢ikmamugtir. Ne yazik ki, 1913-14'te Zaspiak-Bat (“The
Seven Are One”) adli Bask temalar:1 iizerine bir piyano kongertosu iizerine ¢alismasina
ragmen, herhangi bir Bask¢a halk sarkis1 bestelememistir. Ravel'in 1922'de projeyi tartistigi
Domenico de' Paoli'ye gore, bu, her biri farkli bir Bask eyaletinden popiiler bir tema kullanan
yedi boliimden olusan tek bir hareket olacakti. 1914'te "de couleur basque" olarak tanimladigi
Piyano Ugliisii'nii agmak icin Zaspiak-Bat'tan asimetrik bir tema kullanmis olsa da miizikte
Bask birligini temsil etme, usta Ravel i¢in bile idaresi ¢ok zor bir kavramdi (Mawer, 2000,

5.30-31).

3.7 Ravel ve otorite: Konservatuvar ve Prix de Rome

Ravel, Cipa Godebski’ye 1914 baharinda belirttigi tizere : “Couperin’den Forlane’1
transkript ederken, Mistinguett ve Colette Willy’yi Vatikan’da dans ederken
canlandirtyorum”. Bu alinti Ravel’in otorite ve hakim cevrelere karsi olan degisken tavrini
gostermektedir. Bu tavir, kariyerinin erken donemlerinden itibaren gelistirmis ve bu 6rnekte
ise Kiliseye ve diismanca yapilmis kritiklere bu tavri yonlendirmistir. Klingsor, gen¢ Ravel ile
ilgili: “Dalga gecer gibi goziikse de gizlice amaglar1 dogrultusunda hareket ederdi” demistir.
Cortot ise “Kasten sarkastik, tartismaci ve kendi halinde goziiken gen¢ adam, Mallarmé okur
ve Erik Satie’yi ziyaret ederdi”. Her iki tanimlama da Ravel’in karakteriyle ilgili dnemli bir
noktaya dokunmaktadir: 6z biling ve uydumculuk. Ravel’in bu egilimi onun konservatuvar

doénemlerinde goktan belirgin bigimde gelismisti. O istekli bigimde Poe ve Mallarmé etkisine

53



boynunu egmisti, ayn1 zamanda onun miizikal zevki Chabrier ve miiesses nizama kars1 bir
figlir olarak Satie’yi igermekteydi. Bazi 6gretmenlerinde hayal kirikligi yaratsa da Ravel,
sadece kendi kosullar1 cergevesinde egitilebilirdi. Kendisinin &gretmeni olan Beriot’nun
raporlarina gore, evcillestirilemez tabiati tam kontrol altina alinamaz ve devamli denetleme
gerektirirdi. Kendisine sempati duyan Faure bile ufak elestirilerde bulunmustur: “Ilgisi daha

cok, asirinin pesinde kosma iizerineydi” (Mawer, 2000, s.7).

‘Contemporary music’ (1928)’de Ravel bestecinin iki temel bileseninden s6z
etmistir: 6z biling ve ulusal farkindalik. Ilk olarak bestecinin bireyselligini ortaya koymustur,
ardindan da onun ulusal gelecege olan baglantisinin altin1 ¢izmistir. Amerikan bestecilerin,
ulusal bir stil yaratmak amaciyla caz ve blues kullanimindaki goniilsiizliigiini ifade ederek,
sOyle demistir: “Bu miizisyenlerin en biiyiik korkusu, bireysel kavrayis1 ikinci plana iterek,
akademik kurallar1 c¢igneme duygusunda hissettikleri gizemli diirtiiyle yiizlesmektir”.
Dolayisiyla bu miizisyenler burjuva olarak bestelerini Avrupa ¢aginin klasik kurallarina gore
gerceklestirirlerdi. Elestirilerine ragmen Ravel de benzer ikilem ile Prix de Rome yarismasina
girerken karsilasti. 1926°da, basarisizligini su sekilde kabul etmistir: “En berbat seyi yazdim
ve ancak lgclinciiliik ile odiillendirildim. Bir dnceki seferde yarigmaya girdigimde kabul
edilmedim, ¢linkii parodi i¢eren “Sardanapalus Favorite Slave” [Myrrha] basliginda bir kantat
sundum, o tarihlerde ¢oktan Quartet’i ve Shéhérazade’r bestelemistim. Fakat bu benim hep
genel tarzim olmustur.” Nichols da benzer bicimde Myrrha’y1, dykiinme tarzinda parlakca
calistlmis bir eser olarak tanimlamistir. Alyssa ve Alcyone’u ise tabiati geregi hatali
bulmustur. Bu eserler Ravel’in hi¢ yaymlanmamis, Prix de Rome i¢in hazirlanmis
kantatlaridir. Alyssa ve Alcyone’dan sonra Ravel higbir zaman bu kadar Wagnervari bir eser
yazmamistir, bunlar agikca 19. yilizy1l opera geleneklerini animsatir ve daha sonrasinda

kendisi bu eserlerin hep gizli kalmasini arzulamistir (Mawer, 2000, s.7-8).

Ravel, Prix de Rome girisimlerini ciddiye almistir ve kazanmay1 umut etmistir. Onun
Kiriac’a olan 21 Mart 1900 tarihli mektubunda bu ¢abasini sdyle tanimlar : “Callirhoe’den bir
bir sahneyi sabirla detaylandirdim ve onun etkisine giivendim: miizik olduk¢a donuk, tutumlu
bicimde ihtirasliyd: ve sertligi Enstitlideki baylar i¢in siradandi. Sonug olarak bunlarin hepsi
acmast bir basarisizlikla sonuglandi”. Sonrasinda Lucien Garban’a belirttigi ve diger
arkadaslarina belirttigi lizere tekrardan denemek i¢in niyetini belirtti. Fakat bu niyeti devam
ettirmekte basarili olamadi, Nichols onun 1902’deki karakterine uymayan derme catma

yazimini, isteksizliginin bir belirtisi olarak yorumladi. 1905°teki yarigmaya basvurdugu fiigii
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(kasitli olarak paralel besli ve yedili akor sonlar1 igeren) bastirilamaz ¢okme diirtiisline isaret
etmekteydi. Bu bagvurulart ve onun gercek eserlerini ayirarak, Dubois 1900’de kritiklerini,
kantatlardan ziyade Shéhérazade i¢in paylasti. Romain Rolland’in, Ravel’in 1905°deki son
elenmesine olan tepkisi sdyle oldu: “Roma’daki bir okulun kapilarini, 6zgiinliik sunan bir
sanat¢iya kapatmanin sebebini anlayamiyorum. Ravel, Societe Nationale’de gergeklestirdigi
konserler ve sergiledigi eserler, bir yarisma igin besteledigi islerden ¢ok daha 6nemlidir”.
Ravel, anlik olarak onu umutsuzluga gotiiren bu macera sonucunda, yine de sonu¢ olarak

sOhretini tesis etmeyi bagarmistir (Mawer, 2000, s.8).

Roland'n  Ravel hakkindaki “okulumuzun en ¢ok saygi duyulan geng
bestecilerindendir.” goriisii evrensel olarak tam olarak kabul gormemisti. Société Nationale
(SN), kendisine acikca diismanlik besleyen Schola Cantorum tarafindan domine edilmisti. SN
sergilenen bag dondiiriicti Sites Auricularies ve Shéhérazade eserlerinden sonra onun Histoires
naturelles eserini radikal bir sekilde ele almasiyla, liedin heyecan verici sekilde
karsilanacaginin farkinda olmaliydi. Her ne kadar konu ve piyano esliginin 6zellikleri
Chabrier’in fabllan ile kiyaslansa da, onun dile olan dogal yaklagimi, Ravel’i destekleyen

Fauré igin bile sok ediciydi (Mawer, 2000, s.8-9).

Ravel’in SN’den ayrilip Société Musicale Indépendante’nin (SMI) kurulusunda yer
alma kararmin altinda yatan temel motivasyon, modasi ge¢mis ve kisitlayict Schola
otoritesinden bagimsizligin1 kazanma ihtiyaciydi. Yeni olusumun amaci performans yoluyla
Fransiz veya yabanci miiziginin taninmasini saglamak, yayinlanmis olsun veya olmasin, stil
veya usiipdan bagimsiz, ozgiirlige temelden bir inamg, farkliliklara tolerans ve dogmayi
reddetmek gibi Ravel’in diisiince tarzinda da temel noktalarla bagdasan konulardi. SMI’nin
kurulus stirecinde yer almas1 onun gelisen kisiliginin bir gostergesi ve gelisen olaylara verilen
reaksiyondan ziyade, gerceklestirdigi eylemlerin fark yaratabilecegine dair olan inanisiydi

(Mawer, 2000, s.9).

Her ne kadar d’Indy ve Faure 1910°da, Ravel, Koechlin, Grovlez ve Casadesus’u
“genglik” olarak tanimlasa da bu algi birinci diinya savasindan sonra ve Debussy’ni
Olimiinden sonra hizlica degisti ve savas sonrasi bir jenarasyon olusumu goriildii. Ravel’in
Légion d’honneur ve Institut de France’1 reddetse de sonrasinda en 6nemli Fransiz besteci
olarak goriilerek, Fransiz miiessesesinin araci haline gelmistir. 1920’lerin ortasi, sonu ve

1930’larin basinda Ravel, Fransiz otoritelerin goziinde elgi rolii iistlenmistir. Ozellikle
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1928’deki Amerika ziyareti, otoriteler tarafindan Fransiz basarisinin pazarlanmasi i¢in bir

firsat sunmustur (Mawer, 2000, s.9).

Bir¢ok yonden Ravel gelenege olan bagliligin1 korudu, 6gretmeni Gedalge’in kendi
teknigini olusturmasindaki oneminin altin1 ¢izdi ve diger bestecilerdeki teknige, forma ve
orkestrasyona deger verdi. Beethoven, Berlioz, Wagner, Brahms, Saint-Saéns, d’Indy ve hatta
Debussy’deki bu alanlarda bile Ravel kendini eksik bulmustur. Ravel, Widor, Berlioz ve
Rimsky-Korsakov'un incelemelerine ve Strauss ve Saint-Saéns da dahil olmak tizere birgok

bestecinin notalarina diizenli olarak bagvurmustur (Mawer, 2000, s.10).

Ogretme metodlarmin temelinde Ravel, modellerin taklit edilmesi vasitasiyla
teknigin Ustiinliigiinii vurgulamis, 6zgilinliigiin ise modele, “kasitsiz bicimde, aslina bagh
kalmayaraktan gectigini berlitmistir. Siparis Uizerine yazilmig fasist miizik egilmini
kavrayamamstir: “Belki de onlar Rossini’ye benzer miizik yaziyorlar, fakat bunu yapmalilar,
¢linkii kimsenin kotii Rossini’ye ihtiyaci yok. lyi Rossini, ustanin kendisi tarafindan
yaratilmistir, dolasiyla bundan daha fazlasina ihtiyacimiz yok.” demistir. 1931°de kendisini
yenilemeye karsi ebedi bir arzu besledigini ve bu arzunun hayran oldugu Satie ve

Stravinsky’de bulundugunu belirtmistir (Mawer, 2000, s.10).

Yazilarinda ve arkadaslariyla olan tartismalarinda, eserlerindeki alinti yapma modeli
icin, Ravel bagimsiz bir tavir gelistirmistir. Concerto in G eseriyle ilgili Excelsior (1931) i¢in
yaptig1 réportajda belirttigi lizere: “Model olarak iki miizisyen aldigimi diistiniiyorum: Mozart
ve Saint Saens, onlar da bu kompozisyon bicimini en iyi sekilde drneklendirmislerdir”. Basil
Deane, Ravel’in model, dans formu ve igerik kullaniminda dogrudan edinilmis bir tecriibe
kavramina olan mesafesini tartismaktadir, fakat Deane bunu bir eksiklik olarak gérmektedir.
Frank Kermode ise “Bir yazarin uzakligi ve konuya olan 6zgiinliigli, sanatsal yaratimin
temelidir.” demistir. Ravel ise modeli eserdeki i¢sel duyguyu koruyan, digsal bir yanilsama
olarak tanimlamistir: Konuya olan kayitsizlik, duyarsizlik demek degildir. Bu yaklasim bir¢ok

kez de Ravel’in eserlerine karst suclama olarak ortaya ¢ikmistir (Mawer, 2000, s.10).

Ravel ve Stravinsky arasindaki temel fark, onlarin modele verdikleri 6nemde
yatmaktadir. Stravinsky, modeli yeni bir seyi yaratmak i¢in kullanilan kaynaklar olarak
goriirken, Ravel ise modelleri onlardan bir seyler o6grenebilmek icin kullanmistir ve

caligmistir. Eski ve yeninin kaynasmasini Stravinsky gibi saglasa da Ravel’in yaklagimi,
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tarihsel kompozisyona olan bagimlilik, farkindalik agisindan birbirlerinden ayrigmaktaydi

(geemisi kullanim agisindan Stravinsky’e gore daha spontaneydi) (Mawer, 2000, s.10).
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BOLUM IV: RAVEL VE ORKESTRA

4.1 Ravel’in Orkestrasyonu

Maurice Ravel'in {inlii oldugu konu esas olarak bir orkestrasyon ustasi olmasidir. Bu
alanda Richard Strauss, Stravinisky ve Schonberg ile esit kabul edilmektedir. Aslinda higbiri
ondan istiin gelememistir. Kendinden emin dokunusu higbirine benzemez. Hi¢ kimse ondan
daha iyi bir zanaatkarlik milkemmelligini siirdiiremez. “Daphnis et Chloé”nin genis kisminda
basarisiz olan tek bir efekt yoktur ve notasinda hicbir sey sansa birakilmaz. Yeteneginin bu
yoni, en ¢ok agiga c¢ikan 6zelliklerinden biri oldugu icin, popiiler degerlendirmede yiiksek bir
yer almasina sasmamak gerekir. Bununla birlikte bu 6zelligi, orkestrasyon teknigi agisindan
ele alindiginda oldukga kisith ve yan bir mesele olarak degerlendirilmelidir ve sadece goreceli

bir 6neme sahiptir; bestecinin ana diisiincesinin bir siislemesidir (Goddard, 1925, 5.291).

Ravel'in orkestral teknigi, kendisine has bir ton netligine sahiptir ve altinda yatan ses
yapisini gizleme egilimine sahiptir. Orkestrasyon, onun yaptig1 son degerlendirmedir, zevkli
bir oyundur, bilingli bir ustalikla oynandig1 i¢in zevklidir ve daha once {izerinde ¢alisilmis
olan diger form ve yapi meselelerinin ciddiyetine gore kiyaslama yapildiginda oynanan bir
oyundur. Bu baglamda, “enstlirmantal diisiinme” yeteneginin, orkestrasyon c¢aligmasinin
gercek ayrintilariyla hicbir iliskisi yoktur. Temeller bu diisiincede degil, ayr1 boliimlerin
dengesinde atilir. Orkestrasyon, ancak daha bilyiik olan is tatmin edici bir sekilde
tamamlandig1 zaman baslanabilecek hos bir dekorasyondan baska bir sey degildir (Goddard,
1925, 5.291).

Ravel’e sadece orkestra renklerinin manipiilatérii ve bir sihirbaz olarak bakmak
yanlis olur. Onun gergek dehasi, bestelerinin dokusunda aranmalidir ve eserlerinin en kesin
gliciinii buradan alir. Orkestral renk asla kendi iyiligi i¢in kullanilmaz, yedekte tutulur ve
higcbir sey israf edilmez. Bestecinin beyninde ne kadar c¢ok aygit hazir olursa olsun,
kullanimlar1 i¢in dogru an gelmezse kullanilmadan kalacaktir. Form birinci derecede
onemlidir, bununla beraber gizli ve yol gosterici diisiince forma eslik eder. Bu prensiplerden
hi¢birinin anlagilmaz kalmasina izin verilmeyecektir. Ravel, bu yoniiyle Schonberg'in “Filinf
Orchesterstiicke’sinden ayrilir. Bu eserde, diisiincenin siirekliligi, bestecinin her kisimda

comertge verdigli zengin enstriimantasyona izin vermek i¢in genellikle ¢cok zayiftir. Ravel,

58



hicbir zaman belli ve anlasilir ve nedeni olmayan bir etkiyi eserlerine yerlestirmez.
Orkestrasyonu ise her zaman ciiretkar ve baglamsal olmustur. Bu nedenle, L'Heure
Espagnole'de “sarrusophone™u en ug siira kadar zorlarken, son beslikte, cigerlerdeki giicii
koruyabilmek i¢in, ses genisliginin ¢ok altinda baslayan “Indigo” kismin1 bitirir. Enstriimanin
karindan ¢ikan sesi, her seyden Once, yasli bankacinin sesinde oldugu gibi askta da giicliniin
siirma ulastiginin hassas bir imasi olarak ifade edilir. Dinleyicide olusan tebessiim, boyutsuz
ve lizerinde oldukga fazla durulmus ve tayin edilmis miizisyeni isaret eder. Bu, tiim operadaki
en liziicli, daha dogrusu tek iiziicii andir. Tek bir nota ile, insan dogasinin kirilganligina ve
cabalarinin faniligine dair tiim duygular, canlandirilan bu obez ve kohne asik tarafindan ifade
edilir. Ayni sekilde operadaki glissandi trombonlariyla da... imalar her zaman ketum ve asla
yorucu degildir. Ravel'in tiim orkestrasyonlarinda bunun dogru oldugu goriilecektir. Renk,
ulvi degerler biitlinliyle ifade edilirken, nazik¢e ve milkemmel kaygi dokunuslariyla, bilingli
olarak denge bozulur. M. Roland-Manuel bunu ¢ok uygun bir sekilde soyle ifade etmistir:
“Gergekte o, Stravinsky ile birlikte, bir trombon notasinin agirligini en iyi bilen diinyadaki tek
adamdir, bir orkestra grubunun digeriyle olan iligkilerinde bir ¢ello veya tam-tam'in

armonilerini gergeklestirir.” (Goddard, 1925, 5.291-292).

Adim tasiyan ¢ok sayida orkestra eserinden sadece iigli orijinal olarak bu ortamda
bestelenmistir: Rapsodie Espagnole, La Valse ve keman ve orkestra i¢in Tzigane. Digerleri ya
Daphnis et Chloé¢ ve L'Heure Espagnole’de oldugu gibi sahnede eslik olarak ya da daha 6nce
piyano i¢in yazilmistir: Alborada del gracioso ve Une barque sur l'ocean (Miroirs), Les Valses
Nobles et Sentimentales, Ma mére I'oye ve Le Tombeau de Couperin. Bu eserlerden son ii¢ii,
mevcut orkestra siiiti bi¢imine kavusmadan once ilk kez bale olarak diizenlenmistir. Orkestra
icin bir piyano eseri hazirlamanin bu pratigi dikkate alinmalidir. Bu, Ravel'in siirekli olarak
kendini simarttig1 bir konu olmustur. Bu sekilde ele alinan eserler, Ravel'in piyano miiziginin
sahip oldugu piyanist bireysellik karakteristigini tasirken, tematik ve armonik tasarimlarinin
kalitesini kaybetmelerine neden olmayan bir degisime ugrar. Bu durum, eserin nihai
degerinde agirlik olusturan temel niteliklerin ornekleri olarak alinabilir. Piyanistik olarak
duyulan melodi yazma becerisi, tiim eserlerinde fark edilen bir deger olmustur. Miikkemmel
bir orkestrasyon, kotli bir ¢alismayi sasirtict derecede uzun siire canli tutabilir (Goddard,

1925, 5.292).

Bu farkli teknigin asilanmasinda, hareketin parcgalara ayrilmasi gerekliydi ve Ravel

piyanodan aldig1 ve orkestraya yerlestirdigi eserlerin tek bir notasini bile asla degistirmedi.
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Ayni temelde, orijinal renklerin daha parlak, 151k ve golgenin daha kontrastl hale getirildigi
bir versiyon olusturdu. Orkestray1 piyano formundan ayiran ve degerleri ayn fikirlerin taze
tezahiirlerine doniistiirecek sekilde degistiren iste bu yliksek karsitliktir. Orkestranin, piyanist
icin son derece zor olan bazi pasajlar1 kolaylikla icra edebilmesi ve tersine, bazi pasajlarda
hissedilen kiigiik duygu degisimleri ancak enstriiman birligindeki kontrol ile saglanabilir ve
bu hususlar, eserlerin karakterini bagkalagtiran temel unsurlardir. Ayn1 sekilde, orkestranin
pasajlardaki enerji kaybindan kacamayacagi durumlarda, iyi bir piyanistin canliligi tekrar
kazandirmas1 yontemiyle basariyla saglanir. Ornek olarak, Hammerklavier sonatinin orkestral
bir versiyonunu ele aldigimizda: piyanoda sunumun zahmetli ve utang verici zorluklari,
sonata olan ilgiyi artirir. Icra eden ile hantal malzeme arasinda devam eden ¢ekisme, bu eserin
Oonemini arttirmaktadir. Sonati orkestraya, kontrpuanlarin her satirina bir enstriimanla
yerlestirmek, netlik ve kesinlikteki kazang, eserde bir kisilik kaybi olarak bulunacaktir,
dolastyla son durumda eserin karakteri degismis olacaktir. Ote yandan, orkestra tarafindan
streklilik duygusu giiclendirilir, ritmin kaybolma tehlikesi yoktur ve eserin mimarisi,
performansta herhangi bir kisisel parlaklik gosterisinden yoksun birakildiginda daha agik bir
sekilde One cikar. Piyanodan orkestraya gecisin yarattigi degisimin biiytikliigii “Valses Nobles
et Sentimentales”in altincisinda goriilebilir. Piyano versiyonunda vals, huzursuz ve
hareketlidir, neredeyse zarif olamayacak kadar dengesiz, dengelenemeyecek kadar
hareketsizdir. Orkestra versiyonunda tim bu unsurlar yumusatilmistir. Obua ve klarnet,
durgunlugun ve giizel duygunun ruhu gibi goriinen climleleri iflerler. Pizzicato yaylilari,
sakin tahta iiflemelerinin huzurunu artirmak i¢in olduk¢a yonlii olan yumusak bir ritimde 1srar

etmislerdir (Goddard, 1925, s.293).

Orkestrasyondaki yenilik ve sekil ile rengin ele alinmasindaki deha, analitik miizik
caligmalarinda, hatta erken donem yirminci ylizy1l miiziklerinde genellikle azimsanmustir.
Tartismali olarak, bu faktorlerin perde (pitch) iligkileri vasitasiyla artik saglanamayacagina
dair diisiince bigimi gitgide artarak cesitlendirilmistir. Modernist miizigin perde-merkezli
analizi, miizigi araci bagimsiz olarak gérme egiliminde olmustur ve Ornegin Ravel'in
Rapsodie espagnole'u gibi renk ve sekle bagl eserleri ele alan bir estetigin insa edilmesine
yardimci olmustur. Bu gibi eserleri besteyelen kisiler i¢in, tonalitenin varsayilan 6liimii ile
dogrudan ylizlesmek daha az 6nemli hale gelmistir. Ayrica, bu tiir parcalarin popiileritesi,
analistlerin yiiklendikleri miicadeleyi bosa ¢ikartan bir anlama gelmekteydi ciinkii analistler,
bu tipteki bestelerin kanondaki yerini giivence altina almaya yardimec1 olmak i¢in karmagik

yontemlere bagvurmak zorunda kalmamislardir (Mawer, 2009, s.118).
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4.1.1 Basit Ses (Simple Sound)

Ravel, kendisinen cok fazla beklenildigi gibi, “sesin” teknigiyle ilgili olan
meselelerle alakali fazlaca diistinmiistiir, yeni kesiflerde bulunmus ve bunu kendisi igin bir
amagc haline getirmistir. Ravel'in kariyeri 1911 yilinda glivenli bir sekilde baslamistir. Biliyiik
bir sabir ve dikkat ¢ekici bir sekilde gelecegi parlak bir kariyer olusturmayi basarmis, bunu
yaparken de sanatsal ve ticari tavizlerin disarisinda kalarak gerceklestirmistir. Paris
Konservatuvari’ndan {i¢ kez ihra¢ edilmeden hayatta kalarak, Prix de Rome yarismasinda bes
kez basarisizlia ugrayarak, Paris basinindan tahkir edici yorumlar alsa da Fransiz halkina
miithis eserler serisi kazandirmistir. ilerleyen yillarda Laloy ve WVuillermoz, Ravel'i
destekleyici kritiklerde bulunmuslardir ve Vuillermoz, 1925'de Ravel'in tinidaki virtiiozitesini
ve orkestrasyonunu “atom pargalamanin sessel karsiligi” olarak ifade etmistir (Zank, 2009,

5.40-41),

Elbette basit "ses" diye bir sey yoktur-- bu sifat yalnizca Henriette Faure'nin Ravel
ile 6zel olarak yaptig1 calismalar1 tanimlamak i¢in kullandigi bir parametre olmustur. Miizik
onun i¢in “duygusal acidan algilanabilir olmayi, ses araciligi ile miimkiin kilabilmektir”.
Onun ¢ikariminda kisi, dinamikler ve onlarin usuliine gore bir anlayis gelistirmeyi su sekilde
saglayabilir : “Sadece ilk birka¢ ya da ii¢ akordan sonra kisi Ravel'in dokunusunu
anlayabilirdi. O siirpriz, ani siddet, dinamik arpej ve bastirilmis crescendo unsurlarini
kullanmaya yetkindi ve kendine has bir sekilde 'yiizen' bu ses unsurlarini “siiziilmek/planing
(kanatlarini ¢girpmadan ugmak)” olarak tanimlamistir”. Bu sesli “siiziilme”, Suares ve Adorno
tarafindan da ayni yil igerisinde konu alinmistir: “Ravel, kendi formlarina sahipti, onlar1 bir
sekide ironi yoluyla veya burada konu oldugu gibi, o kadar basit olmayan nitelikler vasitasiyla

sekillendirirdi (Zank, 2009, s.41).

Bolero'nun kotii sohretine ragmen, teknik ve stilistik etkileri/emsalleri ¢cogunlukla
kesfedilmemis durumdadir. Ravel'in miiziginde dinamiklerin 6nemini vurgulayan oldukca
fazla calisma yapilmistir, fakat konu 6zellikle Bolero olunca, esere yaklasim genellikle ya
psikolojik veya felsefe iizerinden ya da eserin orkestrasyonuna, tinisina ve akustigine dair
teknik analiz iizerinden olmustur. Bir komisyonun basit bir kararindan ziyade, Ravel'in
cagdaglar1 tarafindan, Suarés de dahil olmak {izere, Bolero mistik hatta kasvetli kisisel
egilimler icermektedir. Bu, bestecinin ortaya koydugu baska bir stilistik bahis olmustur. Fakat

biiylik 6lcekli bir kompozisyonun, tek bir dinamik iizerinden olusturulmasi aslinda Ravel'in
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kariyerinin zirvesinde ilgisini ¢eken bir zaferdi. Miizikal sesin temel Ozelliklerini kontrol
ederken, crescendo basindan beri Ravel i¢in iislupsal bir 6neme sahipti ve bu stili, Bolero'dan
sonra dmriinde ona kalan bir ka¢ yil boyunca bile onu gelistirmeye devam etti. Ravel’in ilk
zamanlarindaki stili, Fransiz "fin de siecle" (yiizyilin sonu) déneminde olgunlasti, daha ¢ok
"fonksiyonel" tonalitenin ve onun sintaksinin erozyonundan etkilendi; ayni zamanda
artikiilasyon ve organizasyondaki makro veya mikro ¢okiisiinden de etkilendigi gibi... (Zank,
2009, s.41).

Ravel’in kariyeri boyunca bir¢ok kez ifade edildigi gibi ve 6zellikle Jankelevitch'in
de Ongoriilii bir bigimde belirttigi iizere Ravel’in dinamikleri durmaksizin kullandigini ifade
etmis ve Miroirs't tabir ederken “Toledo palyagosu gibi volkanik crescendo” deyimini
kullanarak, eseri metafiziksel bir noktaya ¢ekmistir. Jankelevitch, crescendonun, &zellikle
kisaltilmis crescendonun, Ravel'e husisi bir silah gibi hizmet ettigini 6ne silirmiistiir. Daha
once ironiyle ilgili belirtilen boliimlerde anlatildigi iizere, bu stil bestecinin potansiyel
tuzaklardan kagmasini saglamistir. Onun kavrayisi her zamanki gibi siddetlidir ama iki ug
arasinda, Miroirs'daki Alborada del gracioso’nun ani ve kisa gosterilmis piruetleri ve
Bolerdo’daki muazzam ve hesaplanmis patlamalar, kompozisyonel agidan orta bir zemin

saglamaktadir (Zank, 2009. S,41).

Ravel'in crescendo kullanimi1 ¢ok yonliiydii. Farkli kompozisyon diizeylerinde
mimari ve programatik 6neme sahipti ve onun tiim kiilliyatinda farkli 6rnekler ile karsimiza
cikti. Hem farkliliklar hem de benzerlikler, bu 6rnekler arasinda bir yere ¢izilebilir. Hepsi de
“dinamiklerin dinamigini” ifade ederek, Ravel'in miizikal diisiincesini gosterir ki bu
yaklagimlar ve elementler, on yillar sonra teorik a¢idan formalize edilmistir

(bigimlendirilmistir) (Zank, 2009, s.41).

4.1.2 Tim1 Alam

Ravel’in kariyeri boyunca miizigi, armonik ve bigimsel beklentilere kars1 koymustur.
Baz1 akademik ve analitik cevreler Ravel’in 06zellikle erken ve orta donemindeki
kompozisyonlarinda tiniyr, armoni ve formda ikinci bir parametre olarak kullandiginm
savunurken, yeni arastirmalar ise tmiyr Ravel’in tarzinda merkezi bir noktaya

konumlandirmistir. Alexandra Kieffer (2017), Ravel’in “La vallée des cloches” eserindeki ¢an
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seslerini kullanma bi¢imi miizikal ¢agrisimi ve sesin gergekligini gizledigini savunur. Jessie
Fillerup (2013) ise Ravel’in kompozisyonlarindaki ve orkestral tekniklerinde kullandigi
miizikal illiizyonu, teatral bir biiylilemeye benzetir (Beavers, 2021).

Ravelin hiinerli, ironik ve karmasik miiziginde diger bir dikkat ¢ekici konu ise,
miizigin bir anda temiz ve seffaf bir formdan, bulanik ve karmagik bir forma ge¢mesidir.
Besteledigi pasajlarina dikkatlice bakan bir kisi, tinty1 ¢esitli ve ilgi ¢ekici kullanarak pasajlari

nasil birbirine baglamay1 ve gizlemeyi basardigini anlayabilir. (Beavers, 2021)

Miizik analizinde ses temelli yaklasimlar, gizlenmis miizikal form ve ifadelerin
disinda kalan konulara 11k tutmustur. Miizikal formu anlayabilmemizde baglantili olan sey
Stephen McAdams’1n “timbre-space” olarak tanimladigi bagka bir deyisle, cok boyutlu algisal
tininin ifade yapisidir. Melodi, armoni, ritim ve Ol¢iiniin yan1 sira tin1 da benzer ve farkh
mesajlar yaratilmasinda, ayn1 zamanda gerginlik ve rahatlik arasindaki gecgislerde 6nemli bir
noktadadir. McAdams’in belirttigi tizere “Tininin, miizikal yapiya ve dinleyiciye bir diger
katkisi, ayn1 miizik kaynagindan cikan akiglarin algisal olarak iliskilendirme egiliminde
olmasidir”. Bu sayede dinleyicinin, ardisik olarak gelen benzer ve farkli mesajlarin
iliskilendirme ve ayrim yapabilme kabiliyetlerinde tin1 6nemli bir rol oynamaktadir (Beavers,

2021).

Bilgisayar modellemesinde gorsel ve dilsel algilayls ¢alismalarinda Albert
Bregman’in isitsel olaylar analizinde aciklanan gruplama siireci, Ravel’in miizigini
anlamamiza yardimci olabilir. Ornegin polifonik miizikte besteciler, farkl sesleri iiretirlerken
giris zamanlamalarini ¢esitlendirirler (baslangic desenkronizasyonu). Bundan farkli olarak,
fiizyon ve dokusal girisleri hizalayarak sesleri karistirabilirler (baslangi¢ senkronizasyonu)
veya birbirine yakin vibrasyon frekanslarini harmanlayabilirler (Harmonisite). Yakin perdeleri
ve ritmik dokular1 tek bir akisa gruplayarak, tek sesli (monofonik) miizikte farkli sesleri
deneyimleyebiliriz. Buna 6rnek, ayrik ve biitlin melodi veya degisik enstriimanlardan gelen
tinilari, tek bir akista algilayisimizi verebiliriz. Bunun gibi gruplama yontemleri, ayrik veya

harmanlanmis miizikal olaylarda tiniy1 ayirt etmemizde 6nemli bir rol oynar (Beavers, 2021).

Solo isitsel akis kimi zaman tek enstriimani ifade ederken, bu tek isitsel akis farkl
enstriimanlara yayildiginda, degisik etkiler ortaya ¢ikarabilir. Isitsel sahneler, miizikal olaylar

bir veya birden fazla akistan olusan ve yoruma acik ve kullanilan tinisal teknikleri kisi
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tarafindan anlamli bir zaman, mekan veya ses objesi olarak iligskilendirilen bir yap1 olarak
tanimlamigtir. Tinisal olarak goze carpan zamanlar ham, diizenlenmis, dogal veya tiimlesik
olarak karakterize edilebilir. Genellikle ham veya diizenlemis tinilar, enstriimanlarin dogal
sesine gore spesifik olarak iliskilendirilir. Diizenlenmis veya tiimlesik tinilar ise daha
sofistike, tek veya birden fazla enstriimanin kombinasyonlar1 tarafindan icra edilen ve bir

sekilde “gizlenmis” yapilar olarak tanimlanir (Beavers, 2021).

Bergman’in hayali gorev (“chimeric assignment”) olarak tanimladig1 organize tinilar,
tek bir miizikal akis olarak duyulan, fakat birden fazla enstriimandan olusan bir tekniktir. Bir
enstriimanin dogal timisint gizlemenin belli baglar1 yontemleri vardir, bunlar geleneksel
olmayan artikiilasyonlar, abartili notalar, esler, asir1 aralikli dinamikler gibi... Ozel
harmanlama ise tintyr maskelemenin diger bir yontemidir. Bu, temel olarak bir enstriiman
grubunun sessizce daha belirgin olan bir sesin arkasina girmesidir. Bunu, Kent Kennan ve
Donald Grantham sihirli etki (“magical effect”) olarak tanimlar. Burada tek bir miizik
akisinda, bir ses baska bir sese gecis yapar. Bazi pasajlarda hem ham hem organize tini
harmanlanarak, bir veya birden fazla enstriiman baska bir ses objesine doniistiiriiliir. Bu
doniistiirme tipi gergcek veya soyut olabilir. Diger bir kompleks organize tini1 bigimi ise tiniy1
birden fazla enstriiman ile gizleme bigimidir. Armonik olan ve asil ses ile birlikte ikinCi Ses
olarak duyulan bu kendine has anlar, Oylesine siralanir ki uygulanan enstriimantal
kombinasyonlar gizli kalir. Bu da tamamen farkl1 bir tini-mekan olusturur; bunu miizikologlar
fiizyon, norologlar farkli uyarilar1 birlestirme yetisi (binding) olarak tanimlamaktadir
(Beavers, 2021).

4.1.3 Aldatic1 Sesler ve Hayali Boyutlar

Ravel’in miiziginde imkansiz sesler, geleneksel enstriimanlardan ¢ikabilir.
Bestecinin, kulaklar1 aldatan sesler ne tek bir enstriimandan, ne de bir kombinasyondan
cikmaktadir. Bu algiyr yaratmanin zorlugunu Arbie Orenstein su sekilde ifade eder: “uzun
yillar boyu siiren ¢alismanin meyvesi, icracilarin bitmek bilmeyen sorulari, bir ¢cok deneme ve
sayisiz prova”. Pierre Lalo, 1907’de Ravel’in orkestrasyonu olan Une Barque sur I’océan’1
(1905) soyle tanimlamistir “orkestrasyonda enstriimanin tinisini degistirmenin tiim drneklerini
yansittif1 gibi Ravel’in orkestrasinda hicbir enstriiman dogal sesini koruyamaz”. Benzer

olarak Bhogal, Bolero’daki (1928) enstriiman segimlerini ve tin1 degistirme tekniklerini,
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herkes tarafindan kabul edilmis orkestrasyon tekniklerinin karsisinda bulur. Bu klasik
tekniklere Ornekler Widor, Reber, Gedalge ve Rimsky Korsakov olabilir. Ayni zamanda
Bhogal, Bolero’yu Ravel’in asla tamamlamayi basaramadigi bir orkestrasyon incelemesi
olarak tanimlar. Ravel’in 6zellikle son eserleri “sonic illusion” (sonik aldaticiliga) yatkinlik
gosterir. Héléne Jourdan-Morhange, Ravel’in Duo for Violin and Cello (1922) icin yaptigi
yorum ise “gello, fliit gibi, keman ise bir davul gibi duyulmalidir” veya Orenstein’in
Chansons madécasses i¢in gozlemi ise “fliit bir trompeti, piyano ise bir ¢ant animsatmalidir.”

(Beavers, 2021).

4.2 Bale Miizigi

Ravel'in 1909-28' kapsayan biiyiik bale repertuvari, Ma M¢ére 1’Oye, Daphnis et
Chloé, Valses nobles et sentimentales, Alborada del gracioso, Le Tombeau de Couperin, La
Valse ve Bolero’dan olugsmaktadir. Bale, Ravel'e ¢ok boyutlu bir dans persfektifi sunmustur;
zarafet ve giizelligin goérsel gosterisi, bir fantezi araci, soyutlama ve izolasyon firsati: Bale,
bedeni en hos ve uyumlu diizenlemelerle sergilemeyi miimkiin kilmakla kalmaz, ayni
zamanda nadiren de saf duyguyu ifade etmeyi secer. Ask, gaddarlik ve delilik, dans
metaforlarinin en usturuplu dili ile aktarilir. Her seyden 6nce, Ravel'in dansa olan hayranligi,
kendisinin de genis kapsamli klasisizm ve egzotizm kesifleri i¢in birlestirici bir aragti ve tiim

bunlar kaginilmaz bir sekilde onu baleye itmisti (Mawer, 2009, s.140).

Ravel'in dansa olan borcu uzun zamandir kabul edilir. Hem Jankélévitch hem de
Jourdan-Morhange, onun “antik danslar” (menuet, pavane ve forlane), “romantik danslar”
(vals) ve “Amerikan danslar1” (fokstrotlar, iki adimda L'Enfant et les sortiléges) ve “Ispanyol
danslar1” (Habanera, Bolero ve Malaguefia) araciligiyla yaptigi kapsamli aragtirmalari
kaydetti. Jankélévitch, Ravel'in dansini, dolayli ifadeye ve hatta sahtelige olanak saglayan bir
maske olarak kullandigini ifade etti. Kapali, genellikle mikrokozmik bir form olarak dans,
belki de Ravel'in igsellestirme ve kendi kendine yiiklenilen siirlama ihtiyacina uygundur.
Onun dans1 her zaman ve her yerde bulunur ve koreografi olarak fiziksel hareketle baglantisi
dogasinda vardir. Gergeklik ve hayal giicii arasindaki ortiisme fikrini destekleyen Jankélévitch
(soyut imgeleri kullanarak): “Dans, Ravel’in riiyas1 i¢in yalitkan bir zarftir” demistir. Ravel'i
1920'erin elestirisinden elde edilen son bir goriis, Rameau tarafindan sunulmustur: “...dans

Tanrisina her seyden fazla kurban etmis.” (Mawer, 2000, s.140).
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Ravel'in ilk tamamlanmis baleleri Ma Meére 1'Oye ve Adélaide, sanatsal isbirligi
konusunda daha biiyiik bir deneyim sagladi (Daphnis i¢in bu, 1909 gibi erken bir tarihte
baslamustr). ilki, piyano diiet hareketlerine bazi eklemeler (ve yeniden siralamalar) ile ilk
olarak 29 Ocak 1912'de Théatre des Arts'ta Jacques Rouché'nin yonetmenliginde icra edildi.
Sefligini Gabriel Grovlez, set ve kostiimler Jacques Drésa, koreografi ise Jeanne Hugard
tarafindan yapildi. Dans1 vurgulayarak Ravel, “Her seyin miimkiin oldugunca dans edilmesini
istedim. Dans harika bir sanattir ve Mme Hugard'in koreografiyi diizenlemesini izlemeden
once bunun bu denli farkinda olmamistim”. Ma Meére 1'Oye, Daphnis'in baska bir ¢agdaki
fantezisinden ziyade c¢ekici bir ¢ocukluk fantezisi sunar; ek olarak, eser sihirli bir sekilde
gosterisli bir egzotizme sahiptir. Ozellikle 'Laideronnette’, ¢alan tapinak ¢anlariyla Cava'nin
skalik seslerini kesfeder. Ad¢laide, ilk olarak 22 Nisan 1912'de Natasha Trouhanova
toplulugu tarafindan Théatre du Chatelet'te (“Daphnis™ gibi) oynandi, setler ve kostiimler
Drésa tarafindan, koreografisi ise Ivan Clustine tarafindan hazirlanan ve Lamoureux

Orkestrasi tarafindan icra edilen eseri Ravel yonetmistir (Mawer, 2000, s.142).

Birinci Diinya Savasi, annesinin 6liimii ve saglik durumunun kotii olmasi, Ravel’in
savas sonrasi balelerini acik¢a etkilemistir. Le Tombeau de Couperin, savasta Olen
arkadaslarina ve daha genis bir on sekizinci yiizyil Fransiz ge¢misine ¢ifte saygi durusunda
bulunurken, sahnelenen promiyerini 8 Kasim 1920'de yeni kurulan Suédois Ballets ile icra
edilmistir. Désiré-Emile Inghelbrecht tarafindan yonetilen eserin edali koreografisini Jean
Borlin yaratmis ve Pierre Laprade, dekorlar1 ve kostiimleri tasarlamistir. On sekizinci yiizyilin
bu zarif ve ¢ekici ¢agrisimi, Rolf de Maré'nin agresif avangard toplulugu ic¢in hafif bir
rahatlama olmustur. Le Tombeau'nun tartisilmasi, temel olarak danslar1 bir zarf olarak
goriilmesinden kaynaklanmistir. Ravel'in, piyano veya orkestra i¢cin Le Tombeau de
Couperin'i (1917-19), hi¢ zorlanmadan Neoklasisizm’i gizleyerek bir Fransiz Barok siiitinin
formlarmin oldugu ve Ravel’in karakteristik ustaligina sahip, kendi fikirlerini iceren bir eser

olarak kolaylikla tanimlanabilir (Mawer, 2000, s.150).

Schubert'in kendi “Valses nobles” eserinin bir kutlamasindan sonra Ravel, Strauss’un
valslerini yeniden diisiinmeye baslamistir. Tiim eserler, nostaji icerisinde keyif vererek, James
Harding’in “Valses nobles”de altin1 ¢izdigi gibi: “Bu harika disavurumcu dans hareketlerinde,
iiretilen nostaljiyi tatlandiran, keskin armoniler ve beklenmedik tesadiifler igermektedir”.
Daha biiyiik agidan bakildiginda, dansin yaratilmasi konusunda, Constant Lambert'in “Bir

bestecinin tek bir dans ritminde yazmaya devam edebilecegi siirenin uzunlugu konusunda
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kesin bir siir vardir (Bu limite agik olarak, Bolero’dan, La Valse’e kadar devam eden siirecte

Ravel tarafindan ulagilmistir).” (Mawer, 2009, s.150).

4.3 Vokal Miizigi ve Egzotizm

Ravel'in kompozisyon eserlerinin sayisi, biiyiik bir besteci i¢in nispeten kiigiik
oldugu g6z oniine alindiginda, onun otuz dokuz sarkilik kiilliyat1 yalnizca boyutuyla 6nemli
gorinmektedir. Bununla birlikte, Shéhérazade (1903) orkestral dongiisiinden Once
bestelenmis sekiz sarkiy1 (bunlarin hepsi temelde 6grenci zamanlarindaki ¢abalariyla ortaya
cikmistir) ve Ravel’in tamamini bestelemekten ziyade eslik katkis1 yaptig1 on iki halk ezgisini
cikardigimizda, elimizde oldukg¢a smirli diizeyde eserler toplulugu kalmaktadir. O halde
“sark1” tlirli Ravel'in kiilliyatinda nasil sekilleniyordu? Mozart’in solo sarkilarinin veya belki
de Stravinsky'nin, ¢ok daha kapsamli ve kaliteli eserler tarafindan gizlenen bazi lezzetli
parcalar ile benzerligi var m1? Yoksa durum, sarkilar1 agik¢a daha 6dnemli olan ve onun {islup
evriminin kritik bir bilesenini olusturan Debussy'ye daha mi yakindi? Goreceli olarak
belirsizligine ragmen, Ravel hayranlari i¢in bile, “sarki” tiirii onun bestesel gelisimi ve
basarist i¢in ¢ok Onemlidir. Ravel en sevdigi eserler arasinda “Trois poémes de Stéphane
Mallarmé” ve “Chansons madécass” eserlerini gostermistir. Daha somut olarak, sarkilar (ve
operalar), egzotizm, ironi, literalizm ve arkaizm de dahil olmak {izere Ravel'in miizikal
sesinin karakteristigi ve unsurlart i¢in miikkemmel bir kanal saglamistir (Kaminsky, 2000,

5.162).

Birlikte ele alindiginda, Ravel'in yayinlanmis sarkilart {i¢ kategoriye ayrilir: bireysel,
halk/etnik ve sanat-sarki koleksiyonlari. Kronoloji ve Gislup gelisimini géze aldigimizda ise,
sarkilar da ti¢ farkli doneme ayrilir. “Ballade de la Reine morte d'aimer” (1893) ile baslayan
ilk dénem, tamamen on altinct ylizy1l Marot'undan Ravel'in ¢agdas1 de Mares'e kadar uzanan
donem, bireysel sairlerin derlemelerinden olusur. Ravel'in bugiine kadarki en iddiali vokal
caligmasi olan soprano ve orkestra i¢in Shéhérazade (1903), Ravel’in ikinci donemini baglatir,
diger onemli eserleri arasinda “Histoires naturelles” ve iki popiiler sarki koleksiyonu “Cinq
mélodies populaires grecques” ve “Chants populaires™ gdsterilebilinir. Son periyoda ii¢ devre
hakimdir: “Trois poémes de Stéphane Mallarmé”, “Chansons madécassses” ve son olarak

“Don Quichotte a Dulcinée”. Bu eserler, Ronsard ve Fargue'nin 1920'lerdeki derlemeleriyle
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birlikte, Ravel'in sarki kompozisyonunun zirvesini temsil eder ve onun en biiyilk ve

karakteristik eserleri arasinda yer alir (Kaminsky, 2000, s.162-163).

Her ne kadar celiskili goziikse de, ancak Mallarmé’nin uyarlamalar1 (1913) ile
olgunluga ulasan Ravel, piyano, oda miizigi ve orkestra tiirlerinde ¢ok daha dnceden ustaligini
gostermistir (6rnegin, “Jeux d'eau”, “Sonatine”, “Miroirs”, “the String Quartet”, “Introduction
et allegro” ve “Rapsodie espagnole”, tiimii 1909'dan Once bestelenmistir). Ancak
Mallarmé’nin siirleri ile birlikte, Ravel'in metin se¢imi ve miizikal anlatimi giderek daha
iddiali hale geldi (en azindan Chansons madécass ve Réves'e kadar). Mallarmé ve
Madagaskar metinleriyle ilgili acgiklamalari, bunlarin zorluklarimin gayet iyi farkinda
oldugunu gosterir. Sanatsal olgunluk ve risk almak birbirleriyle alakali olmasi gerekmese de,

Ravel’in durumunda bu unsurlar, 6zgiinliigli ve cesareti ile iligkilendirilmistir (Kaminsky,

2000, 5.163).

Ravel'in sanatsal gelisimi takip edilirken, onun Shéhérazade'nin egzotizminden ve
ge¢ Romantizminden, Histoires naturelles'in ironi ve gergekciligine, Trois siirlerinde ayni
sekilde gergekcilik ve Sembolizmin izdiisiimiine, Chansons'in ilkelciligine ve iki tonluluguna,
son olarak da Don Quichotte’daki Ispanya ¢agrisimima kadar olan kistmda onun kompozisyon
secimlerine odaklanilmasi gerekmektedir. Onun metne olan derin yaklagimi ve gelismis sarki
modelinden hareket ederek, metnin her zaman Ravel’in kompozisyon stratejilerine yon

verdigine dair temel bir varsayimdan hareket etmek dogru olacaktir (Kaminsky, 2000, s.163).

4.4 Ravel'in Kendi Eserlerinin Transkripsiyonlari

Transkripsiyona genel olarak miizikal degerler dlgeginde orijinal besteden daha
diisiik bir 6nem ve yer verilir, bu da aracinin eserden daha az 6nemli olduguna dair genel
olarak kabul edilen bir goriisii yansitir. Ravel'in kararlar1 dahice olsa da, se¢imleri kaginilmaz
ve fevkalade inandirici gelse de, onun orkestral yapitlarinin ¢gogunun hayatlarina piyano
parcalar1 olarak baglamis olmasi gergegi, piyano versiyonunun ‘gercek’ eseri temsil ettigi
gorlistine ¢cok kolay bir sekilde yol agar. Enstriimantal versiyon ise daha cekici bir varyant
olarak, halkin go6ziinde daha Gzel bir piyano neticesi olarak goziikiir, fakat bu goriis
adaletsizcedir. Onun transkripsiyonlaria bakis acis1 olarak diger bir altarnetif ise; parlak ve

gergekten yaratict yorumlar, aciklamalar, hatta orijinallerinin analizleridir. Orkestra yaratima,
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orijinalin esit ama daha agik bir tasavvuru haline gelir ve yalnizca piyano yorumunda
olabilecek gizli seyleri agiga ¢ikarmak i¢in daha biiyiik kaynaklari kullanir (Mawer, 2009,
s.135).

Ravel'in transkripsiyon teknigi katiydi; aslinda, zorlugun bir parcasiydi. Ancak
orjinalleri sadece giizel renklerle giydirmemis, bunun yerine sekilleri netlestirmis, uygun
efektler eklemis, canlilik vermis ve piyanoyla saglanmasi miimkiin olmayan bir sekilde agirlik
eklemistir. Dinamik atak isaretleri, perkiisyon kisimlar1 ve orkestral kuvvetlerin dikkatli bir
sekilde paylastirilmast yoluyla Ravel, biiyiik bir katman saglayarak daha once tamamen
piyaniste birakilan genis katmanl ritmik farklilik olusturmustur. Piyano ve Ravel'in belirli
calisma konseptlerinin orkestral gerceklesmeleri arasindaki simbiyotik iliski, piyano
notalarinin siklikla enstriimanlari ve sesleri taklit etmesi ve orkestral notalarinin bazen piyano
seslerini yeniden yaratarak, piyanistigi orkestral virtiioziteye g¢evirmesidir (Mawer, 2009,

s.135).

Ravel'in orkestrasyonlari, belirgin bir sekilde karakterize edebilecegi kisa
parcalardan veya koleksiyonlardan olusmaktadir ve bircogu bale ile iliskilidir. Her
transkripsiyon kendi ses diinyasini yaratir: Une barque sur l'océan'da fliit ve yaylilarin
dalgalar1, Pavane pour une Infante défunte'de korno, pizzicato yaylilar ve oktavlar halinde
nefesli ¢algilar, Alborada del gracioso'da gitar benzeri yayli ¢algilar grubu ve sarki sdyleyen
fagot, Menuet Antique’i baglatan trompet, nefesli calgilar ve yayli calgilardaki keskin
uyumsuzluk, ya da Tzigane'de yakalanan folk grubu sesleri... (Mawer, 2000, s.135).

4.5 Diger Bestecilerin Eserlerinin Transkripsiyonlar:

Erken donemde Debussy'nin iki diizenlemesi, Bir Sergiden Tablolar’dan hemen
sonra yayinct Jobert'in istegi iizerine yapildi. Ravel, Debussy'nin dul esine bunlar1 yapmak
icin izin isteyen bir mektupta, Sarabande’t ‘¢ok orkestral’ olarak tanimlamistir. Debussy'nin
“Avec une ¢élégance grave et lente” notalar1 Ravel'in orkestrasyonunun temelini olusturur:
Paralel besli ve oktavli sade blok akorlar, ¢iplak nefesliler ile icra edilir. Susturuculu trompet
ve tamtam, arp (arpin Ravel'deki esasen vurmali roliinii vurgulayarak) kombinasyonlariyla
beraber her ne yalnizca iki kez ses ¢ikarsa da etkileyici katkilarda bulunur (Mawer, 2009,
s.139).
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Elle durdurulan (Hand-stopped) kornolar Sarabande'de énemli bir rol oynar, ancak
bu enstriimanin kendine gelmesi Danse kisminda gergeklesir. Arp ve pizzicato telleri, bir
diyalog igerisinde ve elle durdurulmus, bir ¢ift korno en sevdikleri dordiincii ve besincileri
calar ve dahasi, baslangigta tarantella temasmi g¢alan korno... (bu parg¢aya baslangigta
“Tarantelle styrienne” ad1 verildi) Buradaki tempo ¢ilgincadir: Debussy'nin isareti 'Allegreto’
olsa da, Ravel metronom isaretini “132” olarak ekler. Bu, Ravel'in Debussy'nin piyano
dokular1 ve armonisinin onerdigi 151k ve golgeyi belirginlestirdigi giizel bir orkestrasyondur.
“Tristan” boliimi ise onun degerlendirmesine uygun bir sekilde vurgulanmistir. “Dans” kismi
ise Ravel'in tiim transkripsiyonlar1 gibi, miizik en kibar halindedir, orijinaline saygili olmakla

birlikte muhtesem bir sekilde hazirlanmis ve fazlasiyla eglencelidir (Mawer, 2000, s.139).

Ravel orkestrasyonu besteleme siirecinden biraz ayr1 teknik bir beceri olarak ele ald;
kimsenin onu beste yaparken izlemesine asla izin vermese de, orkestrasyon yaptig1 goriildii.
Kendisi transkripsiyonlarla ilgili de benzer bir yaklasim gostererek “lyi bir zevkin hakim
olmasi kosuluyla, her miizik eserinin degisime ugrayabilecegini” savunmustur. Ravel’in
Mendelssohn'un piyano eserlerinin baskisi, onun tek editoryal ¢alismasini teskil eder ve savas
sirasinda Alman baskilarinin bulunmadig1 zamanlarda, Durand igin istlenilen belirli bir tiir
Oovgiiyii temsil eder. Bu baski, sadece ilki editoryal yorumlari igeren dokuz ciltten
olusmaktadir. Ravel, yaymlanmis iki kaynaktan yararlandigini agik¢a belirtmistir: Stephen
Heller tarafindan diizenlenen Breitkopf ve Brandus; Breikopf versiyonuna bagli kalsa da
Heller'in Onerilerini ciddi alternatifler olarak sunmustur. Karakteristik olarak amaci, el
yazmasi kaynaklarin yoklugunda Mendelssohn'un sezgiye dayali stilini miikemmellestirmek
gibi goriintir. Boylece Heller'in versiyonundaki ayrintilara 'daha basarill, 'daha zarif' veya
‘daha narin bir gekicilige sahip' olarak atifta bulundu ve tercih ettigi argiimani hakli ¢ikardu:
“Clinki bunlar hassas bir sanatgr ve Mendelssohn'un samimi bir hayrani tarafindan takdim
edilmistir”. Bu calismay1 gerceklestirirken, Ravel agikca temel amaci olan Mendelssohn’un
pratigini miitkemmelestirme ile eseri tahrif etmeme arasinda catismalar yasamistir (Mawer,

2000, s.23-24).
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SONUC ve ONERILER

Maurice Ravel, kendisinden once gelen Fransiz bestecilerin mirasini siirdiirme
konusunda 1srarli bir tutum gosterir; seleflerine olan minnettarliginin izlerini, pek ¢ok
eserinde gérmek mimkiindiir. Ancak Ravel’in geleneksel bicimlere bagli kalma arzusu,
mizikal stilinin sekillenmesinde etkili bir unsur olsa da Ravel, yenilik¢i ve geleneksel

kaliplarin disina ¢ikan bir tutum sergilemistir.

Miizikte empresyonizmin onciilerinden biri olan Ravel, tipki empresyonist ressamlar
gibi makro Olgeklerden mikro 6lgceklere gecisi armonik olarak incelikle islemis, manzaranin
uyandirdigr izlenim ile hareket eden empresyonistler gibi Ravel de bir ses manzarasi yaratma
kaygist ile hareket etmistir. Ravel’in empresyonist estetige oturtabildigimiz eserleri olsa da
zaman igerisinde gelistirdigi kendine has miizikal dili empresyonist tutumun beklentilerini

karsilayamamustir.

Ravel’in miizikal stilindeki bir diger dnemli unsur ironi kavramidir; soyut 6gelere
olan ilgisi, miizikal tutumundaki ironisinin sekillenmesine bir zemin hazirlamistir. Ravel’in
ironisi bugiin bile kesfedilmemis topraklar olarak kalmustir. Ironi, ilk olarak edebiyatla
iliskilendirilir ve Ravel’in miiziginde, beklenmeyen ve Ongoriilmeyen dokunuslar ile
karsimiza ¢ikar. Fakat Ravel’in ironisi, gosteris¢i olmaktan uzak, daha nazik ve ortiik bir
isluptadir. Hayatindaki zor deneyimler, onun miiziginde belirgin bir bigimde tezahiir etmez;
kimi zaman kinayeli bir mizah, kimi zaman tenkit yolu ile ac1 ve tath olgularin i¢ ice gecmis

oldugunu goriiriiz. Ravel’in miizigindeki ironi, gizlenmis ve 6ngoriilemez bir ironidir.

Yazarlar, yiizyillar boyunca eserlerinde kimi zaman yaniltici, kimi zaman da sasirtict
bir etki yaratmak i¢in kasith olarak ironik dokunuslarda bulunmuslardir. Ravel de miizikal
ironisinde bu prensipte hareket etmistir; Sembolizme olan meraki genclik yillarindan beri
bilinen besteci, sembolizmin dis diinyanin ger¢eklerinden, ¢irkinliklerinden hayal yolu ile
kacisini, kapali anlamlarini, mecazi, melankolik unsularini kullanmistir. Sembolizm ayni
zamanda bir anlatiya yonelik degildir ve diisiincelerden ¢ok duygulara hitap eder; algilayis 6n
plandadir ve belli bir bigime dayanmaz, daha ¢ok betimsel analize uygundur. Dénemin Paris’i
birbirleri ile etkilesimde olan pek ¢ok sanat akimi ve sanat¢ilarin hararetli trafikleri

cercevesinde sekilleniyordu ve Ravel’in Sembolizmden etkilenmesi kaginilmaz olmustur.
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Ravel Sembolist bi¢cimden etkilendigi kadar Sembolist sairler ile yakin dostluklar da

kurmustur ve miiziginde onlarin eserlerine yer vermistir.

Kendisinin de belirttigi ilizere Ogretmeni olarak gordiigii Edgar A. Poe, bilhassa
besteleme siirecinde feyz aldigi biri olmustur. Poe’nun ex-nihilo (yoktan var etme) bigimi,
Ravel’in sonugtan ziyade yaratim siirecine olan meraki ile Ortiisiir; var olan bir seyin devami
gibi ortaya c¢ikan unsurlar, gizlemis kasvetli ve soyut kavramlar Ravel’in edebi ruhunu
beslemistir. Ancak Ravel, miizigindeki titiz yapiy1 hi¢bir zaman elden birakmamuistir. Poe’ya
olan hayranligi, akil ve duygunun hesapli dengesidir ve agik¢a goriilmeyen ancak hissedilen

elementler, Ravel’in miizigindeki bir diger konudur.

Ravel, miiziginde acik¢a kisiligini ortaya koymamustir ve kendini miiziginden
soyutlamistir. Ketum bir insandir ve ketum bir miizigi vardir. Hassas dogasi, kirillganligi ve
travmalar1 sebebiyle hayat1 boyunca maskelere ihtiya¢ duymustur; bu 6yle bir hal almistir ki
maskeler onun bir parcast haline gelmistir (maske yok: Ravel yok). Ravel’in maskeleri,
kisiligini gizlemesine olanak saglayan, kendi kendine koydugu sinirlardir. Miiziginde
yaniltici, gerceklik algisindan uzak bir duygu uyandirir ve dinleyicinin duygularini manipiile
etmeye yonelik bir sihirbaz gibidir. Ravel’in illiizyon yaratma meraki, daha ¢ok ondokuzuncu
yiizyilin kapanigini ifade eden Fin de siécle (ylizyilin sonu) siirecinde kurulan panayirlarda,
tiyatrolarda sergilenen sihirbazlik gosterilerinden, 151k oyunlari ile elde edilen hayalet

gosterilerinden geliyor olabilir.

Ravel’in Bask kokeni, 1889 Diinya Fuari’nda tanistigi1 Uzakdogu miizikleri ve Cava
Gamelan ¢algilari, ‘Rus Besleri’nin miizigi ve Amerika seyahatinde dinledigi caz ve blues
miizigi, onun egzotik merakinin sekillenmesine ve ileriki zamanlarda ortaya koyacagi eserlere
birer zemin hazirlamistir. Ravel, 1924'de André Révész'e annesinin onu guajira (Ispanyol halk
sarkis1) soyleyerek uyuttugunu soOylemistir ve c¢ocuklugundan asina oldugu bu miizik,
Ravel’in miiziginde Bask mirasini siirdiirme konusunda bir temel olusturmustur; Rapsodie
Espagnole, L'Heure Espagnole, Habanera gibi eserleri birer drnek sayilabilir. Shérhéazade
eserinin ilk sarkis1 “Asie”dir (Asya) ve Ma M¢re 1'0Oye'nin ‘Laideronnette’ boliimiinde tapinak
canlarin1 Cava miiziginin “kusurlu modlari”ndan tiiretmistir. 1889'da Rimsky-Korsakov'un
Capriccio Espagnol'unu dinleyen Ravel, kendisinin hem miiziginden hem de eserin
orkestrasyonundan oldukg¢a etkilenmistir ve onun 1928 yilinda besteledigi ‘Bolero’

orkestrasyonunda etkin rol oynamistir. Ravel, Amerika’da seyahatinde tanistig1 caz ve blues
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miziginden etkilenmistir ve Sol Major Piyano Kongertosu’nun ilk bdliimiinii caz miiziginden
ilham alarak yazmistir. Ancak Ravel, kitalar arasi tek seyahati olan Amerika seyahati ve
birka¢ Avrupa turnesi disinda pek seyahat eden biri olmamistir. Egzotik kavrami onun igin
“idealize” olarak ele alinan, bu sebepten de miiziginde zaman zaman yapay olmakla

suclandig1 bir kavram olmustur.

Ravel’in sanatkarli§inin yani sira zanaatkarligini da ortaya koydugu bir diger konu
orkestrasyonudur. Orkestrasyonundaki mekanik hassasiyet, bu alandaki pek ¢ok Onciiyii
golgede birakacak derecede iline kavusmasini saglamistir. Ravel, orkestradaki enstriimanlarin
teknigini, tinisini, kapasitesini her zaman hesaba katmig ve enstriimantal tiniyi, bigim
olusturmak ve anlam yaratmak adina efektif kullanmistir; tini, armoni ve form yapisinin
oniine geger ve Ravel’in orkestrasyonunda merkezi bir noktada konumlanir. Armonik olarak
gizli bir bicimde pasajlar1 birbirine baglar ve bunun neticesinde isitsel algilamada bir illiizyon
yaratir; enstriimanlarin, tek veya birden fazla enstriiman grubunun devam ettirdigi bir sesin
arkasina girmesiyle beraber tin1 degisir. Bu organize tin1 bi¢ciminin neticesinde, farkli bir ses
objesi aciga cikar ve onun orkestrasyonundaki bir¢cok enstriiman, 6z tinisin1 koruyamaz ve
dontlisiime ugrar. Ravel, orkestradaki her bir enstriimani israf etmeden, 6zenli ve fonksiyonel
bicimde kullanan bir orkestrasyon dehasit ve ses ustasidir. Orkestrasyonu, kompozisyon
biciminden ayr1 bir konu olarak ele almis, bu konuda daha ciiretkar ve acik bir tutum

sergilemistir.

Maurice Ravel’in miizigin gelisimine ve evrimine olan katkilari, gecmis ve bugiin de

oldugu gibi gelecekte de 6nemini koruyacaktir.
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