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ÖZET 

 

Konu: Kamran İnce’nin “Viyana Kuşatması” adlı 3. Senfonisinin kompozisyon teknikleri 

açısından analizi ve çok kültürlülük öğeleri. 

Hazırlayan: M. İlke Şen 

 Bu tez çalışmasında, çağdaş Türk-Amerikan bestecisi Kamran İnce’nin 3. senfonisinin 

kompozisyon teknikleri ile kapsamlı bir analizi yapılmıştır. Melodik, ritmik, armonik ve form 

analizlerinin  yanında grafik yöntemi kullanılarak dinamikler, tempolar ve eserin 

orkestrasyonu ayrıntılı bir şekilde incelenmiştir.  

 Bu incelemeler kapsamında Kamran İnce’nin bestecilik anlayışının yanında eserinde 

kullandığı çok kültürlülük öğeleri ve bunları ele alış yöntemleri de ortaya konmuştur. 

 Yapılan analizin sonucunda elde edilen verilerin, bestecilere ve araştırmacılara 

yararlar sağlayacağı düşünülmektedir. 

Anahtar Kelimeler: Kamran İnce, postmodern müzik, çok kültürlülük. 
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ABSTRACT 

 
 
Subject: Analysis and multiculturalism items of the 3th Symphony named Siege of Vienna 

by Kamran İnce with respect to composition techniques. 

 

Prepared By: M. İlke Şen  

 

 In this thesis, a comprehensive analysis of the 3th Symphony by contemporary 

Turkish-American compositor named Kamran İnce has been performed. A detailed 

investigation has been conducted by considering the analysis of dynamics, tempos and 

orchestration of the composition, in addition to melodic, rhythmic, harmonic and form 

analysis. 

 

 In the light of these investigations,  covering multiculturalism items and addressing 

these items by Kamran İnce in his composition has been put forward, in addition to his 

perception of composition. It has been thought that the data obtained as a result of the 

conducted analysis will be beneficial for compositors and researchers.  

 

Key Words: Kamran İnce, postmodern music, multiculturalism.  
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1. BÖLÜM 

 

1.1 Problem 

 

 Araştırmamızın ana problemi şu şekilde kurulmuştur: 

 

 Beşinci kuşak bestecilerimizden Kamran İnce, “Viyana Kuşatması” adlı 3. 

senfonisinde ne gibi kompozisyon teknikleri kullanmıştır, bestecilik anlayışı nasıldır ve 

çok kültürlülük ögeleri nelerdir? 

 

1.2 Araştırmanın Amacı 

 

 Araştırmanın amacı; 

 

 Kamran İnce’nin 3. senfonisinin kompozisyon teknikleri ile ayrıntılı analizinin 

yapılması ve çok kültürlülük ögelerinin tespit edilmesidir. Kamran İnce’nin tespit edilen bu 

çok kültürlülük ögelerini nasıl kullandığının ve bestecilik anlayışının incelenmesi ile başka 

araştırmacılara ve bestecilere kaynak olması amaçlanmaktadır. Bu kapsamda “post modern 

müzik”1 kavramının da açıklanması hedeflenmektedir. 

  

 Bu genel amaç doğrultusunda aşağıdaki sorulara cevap aranmıştır: 

 

 1. Hangi müzik materyallerini kullanmıştır? 

 2. Bu materyalleri nasıl kullanmıştır? 

 3. Melodi ve ritimde kullandığı sistemler ve teknikler nelerdir? 

 4. Kullandığı armoniler ve armoni anlayışları nelerdir? 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 Postmodern müzik, çalışmanın ikinci bölümünde ayrıntılı olarak incelenecektir. 
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 5. Müzik dinamiklerini nasıl bir yoğunlukta kullanmıştır? 

 6. Eserdeki tempo dağılımı nasıldır? 

 7. Orkestralama anlayışı nasıldır? 

 8. Bütün bu parametreler müzikal ifadecilikte nasıl kullanılmıştır? 

 9. Kamran İnce’nin bestecilik anlayışı nedir? 

 10. Eserdeki çok kültürlülük ögeleri nelerdir ve nasıl kullanılmışlardıır? 

 

1.3 Araştırmanın Önemi 

 

 Bu çalışma, Kamran İnce’nin müzikal dilinin ve kullandığı tekniklerin kavranması, 

farklı kültürel yapıları müziğinde nasıl kullandığının tespiti ile gelecek kuşak bestecilerinin 

kompozisyon çalışmalarına ışık tutması açısından önemlidir. 

 

1.4 Varsayımlar 

 

 Bu çalışmada; 

 

 1. Başvurulan kaynakların geçerli ve güvenilir olduğu, 

 

 2. Besteci ile yapılan görüşmelerde elde edilen bilgilerin gerçeği yansıttığı ve 

bilgisine başvurulan kişinin alanında uzman olduğu, 

 

 3. Kaynaklardan elde edilen bilgilerin gerçekleri yansıttığı, 

 

 5. Belirlenen eserin özgün olduğu varsayımlarından hareket edilmiştir. 
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1.5 Sınırlılıklar 

 

 Bu araştırmada Kamran İnce’nin yayınlanmış parçaları arasından “Viyana 

Kuşatması” adlı 3. senfoni seçilerek analizi yapılmıştır, bunun dışındaki parçalar 

araştırmanın dışında tutulmuştur. 

 

1.6 Evren 

 

 Araştırmanın evrenini Kamran İnce’nin bütün senfonileri oluşturmaktadır. 

 

1.7 Örneklem 

 

 Bu araştırmanın örneklemi çalışma evreninden seçilmiş Kamran İnce’nin “Viyana 

Kuşatması” adlı 3. senfonisidir. 

 

1.8 Araştırmanın Yöntemi 

 

 Eser analizinde kompozisyon tekniklerinden ve Kamran İnce’nin kendisi ile yapılan 

görüşmelerden yola çıkılarak araştırma yöntemi oluşturulmuştur. 

 

1.9 Verilerin Toplanması 

 

 Bu araştırmada Kamran İnce’nin hayatı ve bestecilik anlayışı ile ilgili yayınlanmış 

kaynaklardan ve kendisi ile yapılan görüşmelerde elde edilen bilgilerden yararlanılmıştır. 
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1.10 Verilerin Çözümlenmesi ve Yorumlanması 

 

• Araştırmada öncelikle postmodern müzik ve çok kültürlülük hakkında genel bilgiler 

verilmiştir. 

 

• Daha sonraki bölümde Kamran İnce’nin yaşamı ve bestecilik anlayışı ile ilgili 

konulara değinilmiştir. Burada besteci ile yapılan görüşmeler önemli veriler ortaya 

koymaktadır. 

 

• Bu  bölümden sonra eserin künyesine ve eserin ayrıntılı analizine yer verilmiştir. 

Burada eser melodik, ritmik, armonik, ve besteci ile yapılan görüşmeler çerçevesinde 

müzikal ifadecilik kapsamında incelenmiştir. 

 

• 4. bölümde eserin dinamik, tempo, form ve orkestrasyon analizleri yapılmıştır. 

Dinamik ve tempo analizleri tablolar eşliğinde, orkestrasyon analizi ise grafik yöntemi 

kullanılarak yapılmıştır. Bu yöntemde katmanlar farklı renkler ile gösterilmiş ve ortaya 

çıkan grafikteki renk dağılımlarının verileri sonucunda katlamalar belirlenmiş ve bu 

katlamalar ile dinamikler arasındaki ilişkiler  incelenmiştir. 
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2. BÖLÜM 

 

MÜZİKTE POSTMODERNİZM VE ÇOK KÜLTÜRLÜLÜK 

 

2.1 Müzikte Postmodernizm 

 

 Postmodernizm, “modernizmin gönderme yaptığı seçkinci/biçimci/elitist estetik 

anlayışın” XX. yüzyılın sonlarına doğru kalıplarını kırarak çoğulculaşması-popülistleşmesi 

sürecidir (Ünal, 2004:12). Postmodern kelimesi Avrupa’da ilk olarak  “çağdaş Fransız 

düşünürü  Jean-François Lyotard” tarafından yazılan, 1979 tarihli La condition post-

moderne (Postmodern durum) adlı kitapda geçer ve daha sonra kullanımı yaygınlaşır. 

Lyotard, kitabında bu terimin çok daha öncesinde (1930’lu yıllarda) Amerika’daki 

sosyolog ve eleştirmenlerin yazılarında sık sık geçtiğini söyler. Lyotard’ın kitabı konuyu 

evrensel bir boyuta taşımış ve başka alanlara sürüklemiştir (Chevassus, 2002: 11-12). 

 

 “Postmodernlik terimi birçok çelişkili anlam taşımaktadır. Önce , Lyotard 
bunu modernliğin geldiği en uç nokta diye tanımlar(…)Postmodern “mutlaka 
modernin bir parçasıdır”, buna göre de “postmodernlik modernliğin sona erdiği 
an değil, onun doğuş anıdır” diyor. Daha yaygın olan ikinci anlam ise, 
postmodernliği, miras kabul edilen geleneğe genel bir dönüş ve böylece 
modernliğe bir karşı çıkış olarak kabul eder. “(Chevassus, 2002:12).  

 

 Modern akımın içindeki ekspresyonizm2 ve fütürizm3 akımlarının etkisi ile sürekli 

bir yeniyi arayış çabaları ortaya çıkmıştır. Müzikte I. dünya savaşı döneminde ortaya çıkan 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
2	
  Ekspresyonizm	
  (Dışavurumculuk):	
  Doğanın olduğu gibi temsili yerine duyguların ve iç dünyanın ön 
plana çıkarıldığı 20. yüzyıl sanat akımıdır. Politik istikrarsızlık ve ekonomik çöküntü ortamında Almanya'da 
pozitivizm, naturalizm ve empresyonizm akımlarına karşı olarak ortaya çıkmıştır. İkinci Viyana ekolü 
bestecilerinden Arnold Schoenberg ile öğrencileri Anton Webern ve Alban Berg bu akımın 
temsilcilerindendir. 
 
3Fütürizm(Gelecekçilik): 20. yüzyılın başlarında İtalya'da ortaya çıkmış bir sanat akımıdır. Evrenin bir 
değişim ile var olduğunu düşünür. Geçmişe dayalı tüm akımları, sanat kuramlarını yok saymaktadır. İç 
dünyanın değil görünen dünyanın aktarılması gerektiğini, görünen dünyanın da teknolojinin insan hayatında 
yarattığı değişimin kendisi olduğunu savunur. 
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atonal (ton merkezi olmayan) yapı ve devamında II. dünya savaşı sonrası her şeye yeniden 

başlama anlayışının ardından gelen serialism (diziselcilik) ve modernliğin ileri noktası 

olan, kabul edilmiş normları sarsıp sınırlarını değiştirmeyi amaç edinen avangart durum 

postmodernliğin dayanak noktalarını oluşturmuştur.  

 

 Öncelikle, tonalitenin yerini ton dışılık almıştır. Daha sonra bu durum bir sistem 

içerisine oturtularak 12 ton sistemi oluşturulmuştur. Tonalite hissi, yani bir notanın 

egemenliğinin ortadan kaldırılıp notalara bağımsızlığını vermek için oluşturulan 12 notalı 

dizi fikrinden yola çıkılarak, müziğin diğer parametreleri olan ritim, dinamik ve 

artikülasyon gibi başka bileşenleri de benzer şekilde düzenlenmiştir. Diziselcilik ve 

bütünsel diziselcilik (total serialism) bu şekilde oluşmuştur. Bütün bu süreç tını kavramı 

üstünde yoğunlaşmaya kadar gitmiştir ve yeni tını arayışları ortaya çıkmıştır.  

 

 “(…)Avangardın varmak istediği nokta sonuna kadar gitmek, bir biçimin bir 
materyalin bize sunduğu olanakları sonuna kadar sürdürmektir, ta ki suskuyla 
karşılaşıncaya kadar: Örnekse Cage’nin çok bilinen 4’33’’ü4 (bütün çalgılar 
için tacet), 1952 tarihlidir. Modernliğin düşünce bağlamlarındaki çıkış noktası 
bir çeşit “olanaksız yazıların dil ötesi vardıkları nokta”(U. Eco) oldu; bunlar 
sonunda yapıtın yerini tutar oldular(…)”(Chevassus, 2002:24). 

 

 Soyutlanan müzikal bileşenlerin oluşturduğu karmaşık yapı nedeni ile müziğin 

anlaşılması ve takip edilmesi oldukça güç bir hale gelmiştir. Bu tarihsel çizgi içerisinde, 

ezgi ve armoni gibi müziğin temel yapı taşları tamamen yok olmuş, avangart müzik 

savunduğu estetik değerlerle birlikte dar bir alana sıkışmıştır. Tarihsel gelişim anlayışı ve 

mutlak yenilik fikri bu çizgiyi bir tükenişe götürmüştür. Sadece estetik açıdan değil hitap 

ettiği dinleyici açısından da zorluklarla karşılaşmış ve yalnızlaşmıştır. Potmodernizm, bu 

noktada zorlayıcı görüşlerin sonu, yani yasaların sonu olarak algılanabilir. Bu bağlamda 

müzikte postmodernizm, bir yönüyle anlaşılabilirlik talebiyle de oluşmaktadır. 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
4 4’33’’: John Cage tarafından 1952 yılında bestelenmiş, üç bölümden oluşan müzik yapıtı. Herhangi bir 
enstrüman (veya enstrüman grubu) için yazılmış olup partisyonda müzisyenlerin üç bölüm boyunca 
enstrümanlarını hiç çalmamaları gerektiği belirtilmektedir. Yapıt, genellikle "dört dakika otuz üç saniyelik 
sessizlik" olarak algılansa da, aslında süresi boyunca dinleyicisinin çevreden aldığı seslerden oluşmaktadır. 
4'33" zamanla Cage'in en çok tanınan ve en tartışmalı çalışması haline geldi. Parçada birinci bölüm otuz 
saniye, ikinci bölüm iki dakika yirmi üç saniye, üçüncü bölüm ise bir dakika kırk saniyedir. 
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Anlaşılabilirlik tavrıyla, tonalite başta olmak üzere müziğin soyutlanan tüm bileşenleriyle 

barışma sürecidir postmodernizm. Dinleyiciyi her seferinde yeni bir şokla karşılaştıran 

avangart akımın karşısında dinleyiciyi şaşırtmak yerine onu içine almayı tercih eden bir 

tutumdur aynı zamanda (Demirel, 2013: 3-4). 

 

 Amerikalı besteci ve müzik teorisyeni Jonathan D. Kramer (1942-2004) 1996 

yılında Indiana Theory Review dergisinde yayınlanan Postmodern Concepts of Musical 

Times isimli makalesinde postmodern müziğin özelliklerini 14 madde ile ortaya 

koymuştur. 

 1. Modernizmin basit bir yadsınması ya da devamı değildir, fakat ikisinin de 

özelliklerini taşır. 

 2. Bir seviyede ve şekilde alaycıdır. 

 3. Geçmiş ile bu günün yöntemleri arasındaki sınırlara saygı göstermez. 

 4. “Alt kültür” ve “üst kültür” stilleri arasındaki bariyerleri kırmanın yöntemlerini 

arar. 

 5. Çoğunlukla sorgulanmadan kabul gören, yapısal bütünlük değerini hafife alır. 

 6. “Popülist” ve “elitist” değerler arasındaki ayrımı kabul etmeyi reddeder.  

 7. Bütüncül formlardan sakınır (örneğin bir eserin bütününün tamamen tonal, 

dizisel ya da önceden belirlenmiş bir biçimin içinde olmasına izin vermez). 

 8. Birçok kültür ve geleneklerden referanslar ve alıntılar içerir. 

 9. Çelişki ve ayrıklıkları benimser. 

 10. İkili zıtlıklara şüpheli yaklaşır. 

 11. Süreksizlik ve parçalanmışlıklar içerir. 

 12. Eklektisizm ve çoğulculuğu kapsar. 
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 13. Çoklu zamansallık ve çoklu anlamlar sunar. 

 14. Partisyonda olduğundan çok, dinleyiciye anlaşılabilir bir yapı ve anlam sunar 

(1996: 21-22). 

 14 maddelik bu kapsam Kramer’in öznel fikirlerini ifade etse de, 1960’lardan 

bugünlere karşılaştığımız müzik üretiminde genel bir çerçeve çizmek açısından belirleyici 

olabileceğini söyleyebiliriz. 

 

 Beatrice Ramaut Chevassus’un yazdığı, çevirisini İlhan Usmanbaş'ın yaptığı 

Müzikte Postmodernlik isimli kitapta postmodern müziğin özelliklerini yansıtan besteleme 

tekniklerini 6 maddede sıralamıştır. 

 

 1. Ezginin Öncülüğü: Modernizm noktalardan oluşan bir ses ortamı 
oluşturmuştu. Bütün bu parametrelerin (ses yükseklik/alçaklığı, süreler ve 
gürlükler) dizisel şablonlar ile oluşturulması müzik yapıtlarında büyük bir 
parçalanmışlık duygusu yaratıyordu. Elbette ki tema yoktu; dizisel yöntem, 
çeşitleme düşüncesi üzerine kurulmuş bile olsa tekrarlanan parçacıklar 
duyulmuyordu; gene de bir parça içinde kuruluş gereği tekrarlanan kesitlerle 
küçük figürlerin tekrarlarını aynı tutmamak gerekir. Webern’den gelmiş 
organik bir kesitin tekrarlanması, bir dizi içindeki simetrik tekrarlar, Boulez’in 
İzomorfizm yaratan dizisel katlamalarında görüldüğü gibi tekrarlar, duyuluşta 
fark edilmeyen tekrarlardır. Oysa post-modernliğin getirmek istediği şeylerden 
biri duyuş için geçerli olabilecek figür tekrarlarını dinleyiciye nirengi noktaları 
olarak duyurmak, parçanın oluşum biçimini izletmektir. Ezgiye geri dönüş, 
vurguların yerini tutacak gibi ezgide bir sesin tekrarı, dahası tonal olana, 
modaliteye geri dönüş, duyuşun basamaklarından biridir... 

 2. Tekrarlama, Minimalizm: 1960’larda müzik estetiği konusundaki 
sorunlar iki başlık altında ele anıyordu: Sadelik, karmaşıklık. Bu iki karşıt 
terim birbiriyle cebelleşir. Minimalizm bunlardan ilkini temsil eder...Bir 
avangard hareketi olarak ortaya çıkmıştır. Bu yüzden bugün bir 
postminimalizmden bile söz edilebilir. Çünkü yeterince zaman geçmiştir. 
Minimalizm ilk doğduğu yıllarda bir avangard hareketti. O çağdaki geçerli ve 
hüküm süren dizisel anlayışa karşı bir öncü hareket olarak ortaya çıkmıştı. 
Tekrar müziği, ayrı bir ad taşımakla birlikte bir minimalist müziktir...Tekrar 
müziği dizisel müziklerin en uzağında olanıdır kuşkusuz, çünkü dizisellerde 
yeniden duyuruş en azından hiçbir biçimde fark edilmemelidir...Tekrar müziği 
bir bakıma dizisel müziğin tam karşıtıdır; çünkü dizisel müzikte dizi dışında 
hiçbir şey tekrar etmez ve tekrar duyulmaz...Tekrar müziğinde ve minimalist 
müzikte duyuluş en ön plandadır; gerçekleştirilen en ufak değişikliğin amacı da 
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bunların duyuşumuza yansımasını sağlamaktır. Kullanılan materyalin küçük 
değişimleri de genelde her seferinde parametrelerin sadece birinde olur: Bir 
ritmik gözenenin yavaş değişimi, ses yüksekliğinin değişimi, iki ostinati’nin 
yavaş yavaş birbirinden uzaklaşması, olaya bir ezgisel elemanın katılmı gibi. 
Müzikler ayrı ayrı kesitlerden oluşur; bir kesitin içinde yapılabilecek şeyler 
tükendikten sonra öbürüne geçilir. Yeni kesitte başka bir armoni, başka çalgısal 
topluluklar kullanılır. Salt tekrar ilkesi üzerine kurulu müzik 60’lar süresince 
kısa bir dönem yaşadı...Minimalist müzik manyetik bant tekniklerinin sunduğu 
olanaklar ile gelişti: İki kaydın yavaş yavaş kaydırılması, seslerin uzatılması, 
kısaltılması, üst üste getirmeler. Bu biraz kontrpuanı anımsatmakta...70’li 
yıllarda minimalist müzik büyük bir üretim ivmesi kazandı ve pek çok plak 
çıktı. Bu ilginin nedeni klasik müzik dinleyicileri kadar popüler müzik 
dinleyicilerinin de kendilerine yakın ritmik ve armonik açımlamalar bulmaları 
ve çabuk iletişim kurabilmeleriydi. Tekrar müziği bu dönemdeki gelişmesinde 
artık eski sıkıcı tekrarlar dünyasından çıkmış, tını değişimleri, ritim ve ses alanı 
değişimleriyle daha çekici bir hale gelmişti...Minimalist müzikte ritim ön 
plandadır, her ne kadar zaman kavramının dışına çıkıldığı öne sürülse 
de...Reich5 “Önce ritim vardı” demiştir; bu ritim yücelticidir, kendinden 
geçiricidir, yaşamın nabzı gibidir...Avrupa’da Amerikan minimalist müziğin 
yerleşmesi başka tür müzikler aracılığıyla gelişmiştir, alıntı teknikleri gibi. 
Postmodern teknikler giderek çoğalmakta ve birbirleri içine girmektedir... 
(Chevassus, 2002: 29-38).  

 

 Geleneksel müzik kurgusunun en önemli ögelerinden biri olan dönüşüm - gelişim 

fikrine karşı bir görüş olan ve kimi felsefi görüşlerden kaynak bulan Minimalizm, görsel 

sanatlara benzer şekilde, biçimciliğe tepki olarak çıkmıştır. Müzikteki duygusal sterilliği, 

entelektüel karmaşıklığı ve diğer biçimleri ortadan kaldırma amacı gütmüştür. Tarihi veya 

duygusal izlenimleri en aza indirgemek için melodi ve harmonide basitlik ön plana 

çıkarılır, tekrarlara önem verilir. Hem bir doku tipi, hem de bu doku tipinin bir yapıtın 

tamamını kaplamasıyla oluşan bir tür olarak belirlenebilir (Çöloğlu, 2005: 306)  

 

 Müzikolog Maarten Beirens’ın  “Avrupa minimalizmi” adlı doktora tezinde 

minimalizmin “bileşimler bütünü olarak açıkladığı repertuar“ tanımına dikkat çekmektedir 

(2005: 19). Minimal müziğin iki çeşit kutbu olduğunu ileri sürmektedir;  “tekrarlayan” 

olarak adlandırdığı (nasıl tasarlandığına bakılmadan, sürekli tekrarların olduğu minimal 

müziğin tüm şekilleridir) ve “indirgeyici” (indirgeyici karaktere odaklanmış her çeşit 

müziği içermesinden dolayı kendiliğinden “minimal” sıfatını hak etmiştir) (2005: 39). Kyle 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5 Steve Reich: (d. 1936) Minimalist müziğin ilk temsicilerinden olan Amerikalı besteci. 
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Gann6 bu erken dönem minimalist kodu şu şekilde listelemektedir; statik harmoni, tekrar, 

katılma işlemi, faz kayması, değişimsel süreç, sabit ritim, statik enstrümantasyon, doğrusal 

dönüşüm, meta müzik, saf ayar ve batı dışı kültürün etkisi (2001: 299-302). Fakat Gann 

şunu da vurgulamaktadır ki; bu elementlerin hiçbiri salt minimalizme özgü değildir, birçok 

müzik türü için geçerlidir (Paterson, 2010: 210). 

 

 Postminimalizm, her şeyden önce minimalist bir tanıma karşılık gelmektedir. 

Pincus-Witten7, postminimalizmden minimalizme geçmeyi “o kadar kendiliğinden devam 

eden bir şeydir ki bu, aynı iç güdünün bir bölümü, aynı sürecin bütünü şeklinde kabul 

edilebilir” olarak tanımlamaktadır (1987: 2). Bu yüzdendir ki, bireysel besteciler için 

belirli noktaları ne zaman fark etsek, postminimalizmin ortaya çıkması kademeli (ve 

bireysel odaklı) bir süreç olarak görülmektedir. Bu çoklu türel kavramsal bir alandır. 

Postminimalistler, postmodern zamanda minimalist müziği yeniden yorumlar ve 

sorgularlar (Novak, 2007: 7). Minimalizm içerisindeki belli başlı problemlere ve açmazlara 

tamamlayıcı bir unsur olarak ortaya çıkmıştır. 

 

 Postminimalizm muhtemelen minimal bağlamda en karışık kullanımdır. Birçok kişi 

için “mutlak minimal” değildir. (bu tabiki minimum minimal işlerden ve 40 yılı aşkın 

postminimal birçok işten ayrılmaktadır). Bu uygulama ile ilgili olarak  son yıllarda var olan 

ayrımlara izin vermemesi sorun oluşturmaktadır. Jonathan W. Bernard8, postminimalizmin 

bir anlama geldiğini, sonunda kesin ifadeler için kullanılabileceğini söylemekte ve bu 

dönemdeki tarihi perspektifinin vurgulanmasının muhtemelen daha uzun zaman aldığını 

ifade etmektedir. Bernard, iki kritere dayanarak daha kısıtlı bir tanımlama daha 

yapmaktadır; bir besteci “minimalist olarak başlayabilir ve başladığı şekilden farklı olarak 

yeni bir stilde besteler yapıyor olsa da makul biçimde eskiye dayanan ya da minimalizmin 

en bereketli dönemini terk ettikten sonra kendini geliştirmiş olabilir (bir şekilde karşı olsa 

da) (1993: 127-130). 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
6 Kyle Gann: (d. 1955) Amerikalı müzik profesörü. 
7 Robert Pincus-Witten: (d. 1935) Amerikalı sanat tarihçisi ve eleştirmeni. 
8 Jonathan W. Bernard: Amerikalı müzik tarihçi ve teorisyen. 
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 Müzikteki kullanımına göre postminimalizm, genellikle sanat müziği içinde bir 

meta-tür olarak tanımlanır. Yazar Kyle Gann, bu terimi daha kısıtlı bir anlamda, 1980'ler 

ve 1990'larda gelişen belli özelliklere sahip bir müzik türü için kullanmıştır. Bu özellikler: 

 1. Eser boyunca devam eden sabit bir vuruş, 

 2. Diatonik ton ekseninde, tonalitenin geleneksel işlevsel özelliklerinden kaçınan 

fakat tonal etkisi hissedilen; 

 3. Güçlü iniş ve çıkışları olmayan, genel olarak dinamiklerin sabit olduğu;  

 4. Minimalizmin tersine, belirgin veya lineer formlardan kaçınma.  

 

 Minimalistlerin kullandığı additive (ekleyici) ve subtractive (eksiltici) yöntemler 

postminimalizmde de ortaktır; fakat genellikle daha gizli bir şekilde kullanılır, ayrıca 

postminimalizm popüler ve dünya müziklerinden öğelere de içinde yer verir9.  

 

 3. Yalınlık, Yeni Yalınlık, Neoromantizm: 60’lı yıllarda sorun yalınlık ve 
onun karşıtı olan karmaşıklık terimleriyle oluştu. Bu hem yazının yalınlığı ya 
da karmaşıklığı demekti, hem yorumun, hem de dinlemenin. Müziğin zaman 
içinde değil, hemen anlaşılabilirliği söz konusuydu. Yalınlık fikri karşı görüşte 
olan bazı müzisyenler tarafından mahkum edildi; beri yandan çok da verimli 
bir dönem gördü ve bir bakıma postmodern tutum içinde ele alındı. 
Ferneyhough (İngiliz besteci, d. 1943) o zamana değin hem yazıda, hem tınıda, 
hem yorumda erişilmemiş bir karmaşıklığı hedef alırken başkaları böyle bir 
hüner gösterisi gözetmeyip neoromantik denebilecek bir anlatım müziğine 
yöneldiler...Wolfgang Rihm (d. 1952), Neue Einfachheit (yeni yalınlık) 
akımının temsilcisi sayılan bu besteci, müziğin akışında izlenilebilen bir 
çizgisel anlatıma geri dönmeyi düşünürken “Hem aydınlık, hem geçirgen 
olmayan, gelişigüzel ama ihtiraslı, kesinlikli ama şaşırmış bir müzik olsun 
istiyorum “tıpkı insanlığın kendisi gibi” diyor, Musik für drei Streicher’in 
(1977) önsözünde...Rihm, modernliğin ve postmodernliğin getirdiği bütün 
teknikleri öğrenmiş, yaratıcı, virtüöz, parlak bir bestecidir...Alman romantik 
müziğinin bir varisidir...Rihm “geleneğin dinamik kavramından” yola çıkar ve 
geleneğin devinimine koşut olarak ona katılmış olur. Onun anlayışına göre 
“gelenek sürekli devinmek zorunda olmaktır”...Yaratıyı hareket ettiren şey “ 
müzikte özgür olmak” ama “kendine sadık” olmaktır. Bunu şöyle tanımlar: 
“Kendine sadık olmak bir süreçtir. Hep yeniden yeniyi yaratmaktır, yaratmada 
yaratılmış olanın bireysel yönüyle sürekli karşı karşıya gelerek daha öteye 
gitmektir.” Öznellik demek ki, bestecinin iç dünyası ile ses dünyasının 
çeşitliliği arasındaki uzun bir monoloğun yansımasını meydana getiriyor. 
Kendini yeniden yaratmadır sanatın amacı. Bu yolla yepyeni bir varlık ortaya 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
9 “Postminimalism” Wikipedia, The Free Encyclopedia. 10 Nisan 2014 
<http://tr.wikipedia.org/wiki/Postminimalizm>  
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çıkartmış olur. “Yapıt.” diyor... 

  4. Alıntı, Eğretilemeli Dönüş: Alıntı belleğimizi harekete geçirmektir; bu 
yol da postmodernliğin en belirgin özelliğidir; onu gözlemeninde bir yoludur. 
Neoklasik deyişte zaten kullanılmaktaydı ama postmodern çerçevede tümden 
ön plana çıkmıştır. Alıntı bir şeyi bir kez daha yazmaktır ama müzikler 
arasında bir değiş tokuşa dönüşür...Alıntı, kendi başına bir bütün olarak, bir 
öndeyiştir, başka bir yapıttan geldiği için kendi içine kapalıdır. Yinelenişi ona 
bir temsil niteliği verir ve yoruma davet eder. Katıldığı ortama yabancıdır. 
Kimi zaman çağdaş bir yazı içinde yapıştırma gibidir (bir binanın cephesine 
yapıştırılan bir kabartma gibi ya da tonal olmayan bir yazı içinde yer alan bir 
üç/beş akoru gibi); kimi zaman kendisine eşlik edecek bir çevre yaratır (binanın 
cephesine yerleştirilen kolonlar ya da üç/beş akoruna yeni bazı çekim noktaları 
yaratmak gibi). Böylece hiçbir tarihsel bağ kurmadan, bütün çeşitliliği içinde 
bir bütün olan geçmişle bugün arasında bir diyalog oluşur...postmodernizm 
birbirine uymayan ögeler arasında bir “diyalog”  amaçlar...Alıntı yapılan 
müziklerle alıntının yapıldığı müzikler bu iki yönlülükten karşılıklı zenginleşir. 
Zaman akışının yönü belki tersine çevrilmemiş olur ama bir sarmala dönüşür... 

 5. Kolaj; Kolaj alıntının daha bir genişçesi olarak kullanılır, bir bakıma 
yazılışı yeniden yazmak gibidir; ne ki , esas müzikle alıntılanan müzik 
arasındaki uyuşmazlık artık söz konusu olmaz. Kolaj, modernliğin bir aracı 
olduğu gibi postmodernliğin de aracı olur. 1978’de Jean-Yves Bousseur 
yapılarına ve kullanım maksatlarına göre değişik kolaj teknikleri sıralamıştır: 
“Yığma-kolaj” (Cage: Manyetik bant için Rozart Mix, 1965), “parçalı-kolaj” 
(Cage’in Imaginary Ladscape No.5, çeşitli caz plaklarından alınmış parçaların 
üst üste konması, 1952); “anti-kolaj” bir bütünün sadece bir bölümünü alıp onu 
‘işlemek’ (Kagel’in halk müziklerinden alıp yaptığı Tactil10, 1970); dramatik 
bir amaca ulaşmak için “öyküsel kolaj”, “kolaj-tanık”... 

 6. Yerele Dönüş; XIX. yy.’daki ulusal ekollerin(Çek, İspanyol...) başlattıkları 
hareketler nasıl o zamanki egemen Fransız, İtalyan, Alman müziklerine karşı 
birer tepki oluşturmuşlarsa bu günde dizisel-sonrası uluslararası müziklere 
karşı bir tepki hareketi başlamıştır. Ulusal dillere dönüş, tekleştirici 
sistemlerden uzaklaşmak kadar modernizmin temsil ettiği bireycilik ve 
seçkinciliği de yadsımak demektir. Yerele dönüş salt yereli kullanmak demek 
de değildir; sanat müziği çerçevesindeki toplulukları kullanıp yereli stilize 
ederek, onu yenileştirerek, ona göndermeler yaparak, onu deyim yerindeyse 
yerellikten uzaklaştırarak ona başvurmaktır söz konusu olan. Bu olay halk 
sanatı ile sanat arasındaki alışverişe benzer; ama burada asıl mesele halk 
sanatının daha uluslararası konuma gelmesidir, tıpkı caz sanatı ya da dünyanın 
bir ucundan öbürüne dolaşan bazı hafif müzik örnekleri gibi...(Chevassus, 
2002: 38-51). 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10 Tactil pour trois, Mauricio Kagel, halk ezgilerini gürültüye dönüştürerek melodileri yok edilip yalnızca 
ritimlerinin algılanmasını hedeflemiştir. 
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 Postmodernizm, müzik alanında özellikle son 50 yılda git gide daha etkin ve 

belirleyici bir hal almaktadır. Her ne kadar çok geniş bir alanı kapsasa da, bir davranış 

biçimi olarak, ayırt edici niteliklere sahiptir. Postmodern müzik, reddetmeden kapsayıcı ve 

kavrayıcı bir bakış açısıyla kendisinden önceki tüm müzik mirasını kucaklar. Sadece 

kronolojik olarak değil aynı zamanda kültürler ve türler arası iletişime de açık olan 

postmodern müzik, bestecilere yeni bir özgürlük alanı oluşturmuştur (Demirel, 2013: 7). 

Çeşitlilik, farklılık, çok-kültürlülük, çoğulculuk, eklektiklik11 (kolaj) postmodernizmin 

özellikleri arasındadır (Ünal, 2004).  

 

2.2. Çok Kültürlülük 

 

 Postmodernizm, siyasi, dinsel ve sosyal büyük anlatılara, felsefi evrenselciliğe ve 

modern sosyal teorinin tek-kültürlü toplum anlayışına meydan okur (Rosenau, 2004: 23).  

 

 Postmodernistler bireye değil, kişiler arasındaki ilişkilere odaklanmaktadırlar. 
Postmodernizm  farklılıklara duyarlıdır. Toplum gerçekliği tamamlanmış bir 
totallik değil, “hiçbiri doğası gereği diğerine üstün olmayan” çoğulluk olarak 
görülmektedir. Toplum, kişiler ve kültürler arasında, tamamlanması mümkün 
olamayan bir uzlaşma arayışı; bir diyalog sürecidir. Bu, evrensel totalliğe karşı 
çıkan postmodernizmin, birkaç evrensel ilkesinden biridir. Toplumsal birlik ve 
bütünlük toplumsal unsurların kendilerini inşa etmesiyle sağlanır. 
Postmodernizmin temel ilkelerinden biri, ötekinin entegrasyonunun ve 
farklılığının garanti altına alınmasıdır (Özyurt, 2009: 75-76)  

  

 Kültürler kendilerini dil oyunları ile var ederler ve bu oluşuma müdahaleye izin 

verilemez (Murphy, 2000: 93-7). Postmodernistlerin metinlerine bakıldığında düzen 

düşüncesinin reddi değil, toplumu organik bir bütün olarak tahayyül eden modern düzen 

anlayışının reddi görülür (Lyotard, 1990: 19). Postmodern Durum’da Lyotard, postmodern 

perspektif için “farklılıklara olan duyarlılığımızı oluşturmakta, karşılaştırılamazlığı hoş 

görme yetimizi pekiştirmektedir” der (1990: 8). Postmodernistlere göre toplum, kendi 

kendine yeten organik bütünlükler değildir. Onlar dünyayı “heterojen bir mekânlar ve 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
11 Eklektisizm: Sanattaki farklı çağ ve üsluplardan seçilip devşirilen öğelerin yeni bir tasarım ya da ürün 
oluşturmak için ele alınması olgusunu ifade eder (tr.Wikipedia.org). 
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zamansallıklar çoğulluğu” olarak görürler. Postmodern durum ya da postmodern toplum, 

heterojen ötekilerden oluşan çoğulluk olarak tanımlanmaktadır (Heler ve Feher, 1993: 7). 

Rosenau’nun ifade ettiği gibi “ne kadar postmodern varsa, o kadar postmodernizm biçimi 

vardır” (2004: 35). Postmodernistler hakikat arayışı içinde değildir, sosyo-kültürel 

etkileşimin ve söylemin ötesinde bir hakikat olduğuna da inanmazlar (2004: 131). Onlara 

göre, yaşam ilkeleri ilişkiler içinde oluşan farklılık ve çoğulculuktur. 

 

 Postmodern müziğin birçok kültür ve geleneklerden referanslar ve alıntılar içermesi 

çok kültürlülük kapsamında da değerlendirebileceğimiz unsurlardır. 1960’lardan itibaren 

yoğunlaşan bu kültürler arası müzikal diyalog postmodernizmin eklektisizmi ve 

çoğulculuğu ile birlikte daha geniş ve özgür uygulama alanları bulmuştur. Postmodern 

yapıtlarda önemli bir yer tutan alıntılama yeniden üretim sürecinde farklı kültürel yapıların 

bir araya gelmesini sağlamaktadır. Postmodernizmin çoklu zamansallık unsuru geçmiş ile 

günümüzü birbirine bağlayarak müzikler arası ve kültürler arası alışveriş imkanı 

yaratmaktadır. Bütün bu geçmişten günümüze uzanan farklı kültürlerin, zamanların ve 

anlamların postmodern müzik sürecinde çok katmanlı bir yapı ortaya koyduğunu 

söyleyebiliriz. 
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3.BÖLÜM 

 

KAMRAN İNCE’NİN YAŞAMI VE BESTECİLİK ANLAYIŞI 

 

3.1. Kamran İnce’nin Yaşamı 

  

 6 Mayıs 1960 yılında Amerika Birleşik Devletleri’nin Montana eyaletinde dünyaya 

gelmiştir. Babası Türk annesi Amerikalı olan Kamran İnce altı yaşındayken ailesi, 

Amerika’dan Türkiye’ye göç etmiştir. Müzik hayatına önce mandolin çalarak başlamıştır. 

Çello öğrencisi olarak başladığı konservatuvar eğitimini 1971-77 yılları arasında Ankara 

Devlet Konservatuvarı’nda İlhan Baran ve Muammer Sun’un rehberliğinde sürdürmüş, 

ardından 1977-80 yılları arasında İzmir Devlet Konservatuvarı’nda okuyarak Türkiyede ki 

eğitimini tamamlamıştır. 1980’de tekrar Amerika’ya giden Kamran İnce, müzik eğitimine 

Ohayo eyaletindeki Oberlin Konservatuvarı’nda Lisans düzeyinde devam etmiştir. 1984’de 

yüksek lisans ve 1987’de de doktorasını New York eyaletindeki Eastman Müzik 

Okulu’ndan almıştır. Burada Christopher Rouse, Joseph Schwantner ve David Burge’ün 

öğrencisi olmuştur. 1990-1992 yılları arasında konuk öğretim üyesi olarak Michigan 

Üniversitesi’nde görev yapmış; 1991-93 arasında Kaliforniya Senfoni Orkestrası’nın 

yerleşik bestecisi olmuştur. Kamran İnce, 1999 yılında kurucusu olduğu İTÜ Dr. Erol Üçer 

Müzik İleri Araştırmalar Merkezi eş başkanlığına ve 2000 yılından bu yana da Memphis 

Üniversitesi kompozisyon bölümünde profesör olarak çalışmalarına devam etmektedir.  

 

 Sayısız ödülleri arasında Prix de Rome, Guggenheim, Lili Boulanger, Sanat 
ve Edebiyat Amerikan Akademisi Müzik Mektupları Ödülleri sayılabilir. En 
son kompozisyon alanında 2013 Donizetti Klasik Müzik Ödülünü kazanmıştır. 
Waves of Talya adlı eseri Chamber Music Magazine tarafından, “20. Yüzyılın 
en iyi oda müziği eserleri” listesinde yer almıştır. 

 Eserleri Chicago Senfoni Orkestrası, BBC Senfoni Orkestrası, Prag Senfoni 
Orkestrası ve Hollanda Blazers Ensemble, Chanticleer Korosu, ve Los Angeles 
Piyano Quartet gibi dünyanın önde gelen orkestraları tarafından 
seslendirilmeye devam etmektedir. Sadece onun müziğine ayrılmış konserler 
arasında Hollanda Festivali (Amsterdam), CBC Encounter Series (Toronto), 
Uluslararası İstanbul Müzik Festivali, Estoril Festivali (Lizbon), TurkFest 
(Londra) ve Küreselleşme Festivali’nde Kültürel Etkiler (Ho Chi Minh) 



16	
  
	
  

sayılabilir. Senfoni orkestraları ve oda müziği grupları için olan çalışmaları 
yanında bale ve film müzikleri de bestelemiştir. Müzikleri Schott Music 
Corporation tarafından yayınlanmaktadır. Aldığı komisyonlar arasında Ford 
Vakfı, Fromm Vakfı, Koussevitzky Vakfı, Jerome Vakfı, Readers Digest ve 
Pew Charitable Trust’ı içerir.12 

 Kamran İnce’nin 5 albümü Naxos Müzik Firması tarafından piyasaya 
çıkarılmıştır. Bu albümler:  

 1. Curve/Hammers and Whistlers/Istathenople/Strange Stone (Present Music 
Ensemble, Stalheim). Katalog No: 9.70011 

 2. Music for a Lost Earth (Askin, Ince, Istanbul Modern Music Ensemble). 
Katalog No: 9.70141 

 3. Symphony No. 2, "Fall of Constantinople" / Concerto for Orchestra, 
Turkish Instruments and Voices / Piano Concerto (Bilkent Symphony, Ince). 
Katalog No: 8.572554 

 4. Symphony No. 3, "Siege of Vienna" / Symphony No. 4, "Sardis" (Prague 
Symphony, Ince). Katalog No: 8.557588 

 5. Symphony No. 5, "Galatasaray" / Requiem Without Words / Hot, Red, 
Cold, Vibrant / Before Infrared (Bilkent Symphony, Ince). Katalog No: 
8.57255313 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
12 İnce, Kamran. Home page. Nisan 2014. <http://www.kamranince.com/html/biography.php>. 
13 Naxos. The World’s Leading Classical Music Group. Mayıs 2014. 
<http://www.naxos.com/person/Kamran_Ince_20314/20314.htm>. 
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3.2. Kamran İnce’nin Bestecilik Anlayışı 

 

 Kamran İnce’nin yapıtları değişik dönemlere ayrılarak incelenebilir: 1980’e kadar 

ulusal müzik ilkelerine bağlı olarak Türk motiflerini modal armonilerle, tonal ve popüler 

yoldan işlemiştir. Amerika’daki ilk yıllarında (1980-82), daha soyut çalışmalar yapmış, 

büyük karşıtlıkları çizgisel tarzda kullanarak farklı çalgılara değişik karakterler vermiştir. 

1982-1990 yılları arasında tonal renklere ve melodiye tekrar dönmüş, bu arada müziğinde  

arka planda minimal efektler kullanmaya başlamıştır. 1994’ten bu yana Türk ve Bizans 

öğelerini somut olarak kullanmaktadır. Yakın zamanlarda Türk sazlarını ve etnik insan 

seslerini işlemektedir. Yapıtları mistik, epik, vurucu ve dışa açık-popüler öğelerin karışımı 

ve karşıtlıklarından oluşur (İlyasoğlu, 2007: 249-250). 

 

 Kamran İnce ile yapılan görüşmede yaşamı ve besteciliği ile ilgili düşüncelerini 

şöyle ifade etmektedir: 

 

  “Benim için en önemli olan şeylerden bir tanesi kontrastlara olan 
düşkünlüğüm. Bu da benim geçmişime, kim olduğuma ve nasıl büyüdüğüme 
bağlı bir şey (...) Büyürken içinde yaşadığım büyük kontrastlar. Mesela, evde 
küçükken bir Brahms senfoni ile uyuya kalmak ya da Beethoven ya da başka 
bir şey. Ondan sonra ertesi gün dolmuşa binip orada arabesk dinleyerek okula 
gitmek. Arabesk ile okula gittikten sonra okulda teorik şeyler (...) ama teorik 
şeylerinde gerçek hayatla (...) tamam belki gerçek olan şeyleri biraz daha iyi 
anlamama yardım ediyor ama çokta gerçek hayatla alakaları da yok (...) Ondan 
sonra Türkçe ve İngilizce ile eşit bir şekilde yaşamam (...) annemden ve 
babamdan dolayı (...)  

  (...) 70’lerin sonunda Türkiye’de durumlar çok kötüydü ve aynı zamanda 
Türkiye bazı noktalarda ilerlemişti ama bir çok bakımdan çok geriydi. 
Enteresandır, benim annem Amerika üssünde çalışırdı, oradaki Amerikan 
okulunun hemşiresiydi ve biz o üsse giderdik arada sırada. Orası küçük 
Amerika idi (...) felaket farklı bir yerdi. Trafik ışıklarından tut asfaltına, 
süpermarketinden tut her şeyine kadar çok farklıydı. Haftada iki kere oraya 
gidip gelirdim (...) 

  (...) bütün bunların yanında halk müziği, klasik Türk müziği var (...) o da 
başka bir şey tabi (...) Biz tabi genç olarak Jazz, Bob Dylan, Simon and 
Garfunkel dinlerdik ve bunları dinlemek cool (harika, klas) şeylerdi (...) ama 
asıl yapmamız gereken şey klasik müzikti. Orda da aslında istediğimizi 
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yapamıyorduk, birtakım beklentiler vardı (...) ulusalcılık (...) zaten o tarihlerde 
Türkiye dışa açık bir yer değildi o yüzden yeni müzik14, modern müzik 
konularında dünyadan haberimiz yoktu (...)  

  (...) İlhan Baran bizim aile dostumuzdu. Haftada üç dört gün gelirdi bize 
yemek yerdik. Sonra bana ertesi gün için bir ödev verirdi. Yani güzeldi ama 
orda hep bir şey vardı, özgür olarak başlayamıyordum bir şey yapmaya, ya 
belli bir form üzerinden yazmam lazımdı ya da belli bir şey kullanarak (...) tabi 
ulusalcılıkta da illaki batı çok sesliliği ile bir sistem geliştirmiş bizimde 
modalite ile geliştirmemiz lazım (...) Kemal İlerici vs. (...) tabi fiziksel tarafları 
yok onların daha çok suni şeyler (...) yani yaratıcılık hep buralardan başlıyordu, 
özgürlükten başlamıyordu. Yazıyordum ama başka şeyler de duyuyordum ama 
tabi onu da tam koyamıyordum falan böyle bir şey vardı ve (…) işte (…) bütün 
bunlar benim hayatımdı ve İzmir’e gittikten sonra bir iki sene de orada 
okuduktan sonra düşündüm ki artık biliyordum müzik yazmak istiyordum ve 
dedim ki Amerika işte bir melting pot (çok uluslu) (…) oraya gitmenin iyi 
olacağını düşündüm. Çünkü hakikaten özgürlükten başlamak istiyordum. Sonra 
Amerika’ya gittim ve gittiğim yerde aslında enteresan bir yerdi, hala 60’ların 
özgürlüğünde olan (hippy) o dönemin akımlarından daha henüz çıkmamış bir 
yerdi. Öyle olunca hakikaten kendimi çok özgür hissettim. Tabi ilk şey modern 
müzikte ne olmuş ne bitmiş ona dalmaktı çünkü onda bir fikrimiz yoktu hiç bir 
şekilde. Mesela sabahları kalkardım hiç kahvaltı etmezdim kan beynime gitsin 
karnıma gitmesin diye ve kahvaltı etmeden üç saat yazardım ve bunu yaparken 
de bir süre sonra en çok düşündüğüm şey özellikle yeni müzik hakkında daha 
bilgilendikçe ben nasıl farklı bir şey yapabilirim idi ve bunu düşünürken de 
yazarken nasıldır tam bilmiyorum bunun anatomisini ama yazmaya 
başladığımda ilk önemli şey kontrastlara olan aşırı kontrastlara olan 
düşkünlüğüm hemen orada ortaya çıktı. Ama o zaman bu kontrastlar çok çok 
daha büyüktü o kadar büyük kontrastlar yan yana geliyordu ki biraz gülünç 
oluyordu (...) 

  (...) Enstrümanlara karakterler veriyordum, her enstrüman belli bir karakter 
Amerikalı besteci Elliott Carter’ın yaptığı bir şey bu ama o daha çok aralıkları 
kullanarak yapıyor. Mesela keman sadece minor 2’li ve artık 4’lü kullanıyor ve 
hiç bir zaman “mi” çalmıyor (...) işte klarnet bunun gibi ama benim 
yaklaşımım çok daha farklı benim yaklaşımım psikolojik oldu (...) psikolojik 
farklılıklar. Psikolojiyi anlatmanın yollarından bir tanesi özgür olup farklı 
stiller ile yazabilmek partileri (...) 

  (...) yazdığım çizgilerde hep kafamda böyle düşkün olduğum çok çarpık garip 
modal melodiler, çizgiler. Bunu da anlatması zor ama herhalde ben Türkiye’de 
büyürken oraya buraya çekilmenin getirdiği bir şey (...) benim ifade etmek 
istediğim hava herhalde, atmosfer, tını (...) nedense bu garip bunu bile 
anlatırken tam anlatamıyorum (...) çarpık, unpredictable (tahmin edilemeyen) 
(...) bir melodiyi dinlersin şunun şunun olacağını bilirsin ama bazen de onlar 
hiç tahmin edemediğin yerlere gider tahmin etmediğin şeyler yapar işte bu 
şekilde melodiler ve çizgiler oluşturmak (...) 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
14 Yeni müzik: 20. yüzyıl müziğinde atonalite, serial teknik gibi çeşitli yeni ve radikal eğilimleri tanımlar. 
(Apel, 1974: 573) 
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 (...) Daha sonra Eastman Müzik Okuluna gittiğimde meğerse başka bir şey 
başlamış bu arada benim çokta haberim yok (...) yeni romantizm diyorlar (...) 
bir bakıyorsun melodide olabilir fiziksel olduğunu bildiğimiz tonal sonoriteler 
de olabilir. Bunu gördüm ve çok enteresan o güne kadar ben Türkiye’den 
ayrıldıktan Eastman’a gidene kadar bir 3-4 sene bir şey daha yaptım. O da 
piyanoya hiç dokunmadan sadece masada yazdım. Eserin ilk çalındığı anb 
benim ilk duyduğum an oluyordu. O zaman bilgisayarda yoktu. Hakikaten 
hayal gücümüzle hür olmak gerçek özgürlük orda zaten başlıyor. Her 
bestecinin onu yapması lazım. Bu günkü birçok genç bestecilerin problemi, 
piyanoda da keyboard var bilgisayarda da keyboard var, aynı şey. Onların 
sadece bir araç olması gerekiyor. Ne yapacağını dikte etmemesi gerekiyor (...) 
Eastman’na gittikten sonra ben öyle bir yere gelmiştim ki piyanoyu tekrar 
kullandım ama bir araç olarak ilk önce beyne gidiyor beyin parmaklara 
söylüyor, piyano bağımsız bir elçi gibi bir şey. İşte o sırada başladım bu şeyleri 
duymaya, bu erken minimalistçilerden sonraki olanları da duymaya tabi ki 
başladım. Steve Reich, Philip Glass ama tam Eastman’a gittiğim 1982 yılında 
John Adams gibi daha epik minimalistçiler (...) ne yapıyorlar burada (...) 
minimalist materyali alıyorlar daha büyük yapıyorlar, icabında üstüne daha 
değişen akorlar,  daha değişen texture’ler  oluyor ama o process’ler 
değişmiyor(...) hani yavaş yavaş (...) küpü alıp yavaş yavaş döndürmek gibi 
(...) inprocess (...) yani mesela 4 measure lık bir line var 1. tekrarında bir nokta 
değişiyor 2. tekrarında iki nokta değişiyor.. gittikçe ritimler diminue  oluyor 
(azalıyor) (...) bunlar artık öyle değil  daha hızlı, birden  değişmeye başlıyor. 
Hatta bir bakıyorsun üstüne melodik şeyler gelmeye, alttaki armoniler daha 
uzak yerlere gitmeye başlıyor ki buna aslında tarihte şimdi postminimalist 
diyorlar ama bence bu hala minimalist, Postminimalist falan değil benim 
gördüğüm düşündüğüm kadarıyla (...) bütün bu karşılaştığım minimalist 
yapıları görünce vay be dedim, çok hoşuma giden efektler olarak düşündüm. O 
noktaya kadar benim o özgürlüğümün içinde kesinlikle tonal hiçbirşey 
yapmadım. çünkü ondan yani o brakedown dan bir şekilde geçmem 
gerekiyordu. Müziğin tarihinde olan gidişattan bir şekilde geçmem 
gerekiyordu.. ve onun için de 20.yy başında olan  tonalitenin bitmesi 
atonalitenin başlamasını, onların hepsini atonaliteyi15, total serializmi16 (...) 
bence bütün bunların içinden geçip şimdi bunları tecrübe etmemiş insan bence 
yaşadığımız şu günde yerini bulabilecek bir besteci olamaz yani Brahms dan 
Wagnerden sonra ordan atlayıp birden 20.yy da ne olduğuna bakmayarak onu 
göz ardı ederek olmaz, öyle bir şey yok yani öyle bir şey bulamazsın (...) 
oradan bir geçmen lazım (...) ben o dört sene, Amerika'da biraz oradan 
geçtim ve hiç tonal bir şey yapmadım. Fakat bunları görünce bu yeni 
romantizm ve minimalizmin geldiği yerleri görünce benim doğal olarak çok 
hoşuma gittiğinden bunları da müziğimde kullanacağım dedim ama 
kullanacağım dedim diye kullanmadım artık öyle şeyler çıkmaya başladı (...) 
tabi o zamanla başlar bunu yaparken. Yine benim müziğimde farklı olan şey 
kontrastları bırakmamak. Bir de minimalist efektleri daha çok alt tabakada 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
15 Atonalite kavramı, tonal olmayan müziği tanımlarken, “Serial” (dizisel) müziği tanımlarken, özellikle 
“post-tonal” (tonal sonrası) ve Berg, Webern ve Schoenberg’in “12 Ton Sistemi” öncesini tanımlarken 
kullanılır (Lansky, Perle, 1980: 669) 
16 Total serializm (Bütünsel, İntegral Diziselcilik): Dizisel anlayışın, dinamik, artikülasyon, ritim ve tını 
gibi müziğin diğer parametrelerine de taşınmasıdır. 
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kullanıp üstte böyle çılgın şeyler yapmak, onu böyle bir background 
olarak  kullanıp çünkü çok stabil, etkili, güzel background oluşturabiliyorsun 
minimalist efektlerden ondan sonra onun üzerine o benim çarpık modal 
melodime atarım, perküsyonda bir şeyler olabilir, böyle clasterlardan vurduğun 
zaman içerdiği yarım tonlar ile mesela do dan do diyeze kadar 8 tane hepsi 
orda tak diye vuruyosun (...) bunlarla birlikte kontrastlarında da mesela böyle 
bir şey olabilir.. ondan sonra ne bileyim sonra birden o çarpık modal melodi 
yalnız kalabilir.. birden böyle Neo Brahms' lı bir pasaj gelebilir ondan sonra 
vurma çalgılar ağırlıklı bir şey gelebilir.. orda.. o fakat bütün burada nerden 
nereye geldik fakat şimdi bu konstrastlar neye dönüştü.. biraz sitilistik 
kontrastlar da olabilir.. yani stilistik (multiplesity) yani ben güzel bir tonal 
akordan sonra bütün notaları içeren bir ses kümesi getirebilirim yani bir 
sonraki sectionda (bölümde) blok blok  ses kümelerini içeren bir şey 
gelebilir, demin ki o çarpık modal melodi yalnız gelebilir. Ondan sonra belki 
stilistik kontrastlar arasındaki o psikolojik birbirini isteme ve birbirine ihtiyaç 
duyma...yani o kontrastın orda gelip o farklılığını duyurması lazım. Çünkü 
böyle bir şey yaptığın zaman hem kendini tanımlıyor hem de bir önce olanı 
daha iyi tanımlıyor. Halbuki ben şurada çok benzer bir şey getirsem bunun 
böyle bir etkisi olmayacak (...) evet bazı insanlar duyuyorlar ..bazı insanlar 
içinse Allah Allah ne biçim şey ya.. taktaktak değişiyor abi ben biraz 
kayboluyorum... öyle olan insanlar da oluyor, yani anlamıyorum ben nasıl 
olduğunu (...) ben hiç öyle duymuyorum. Ha benim gibi duyan insanlar da var 
benim gibi duymayan insanlar da var yani bu herhâlde normal bir şey 
bilemiyorum (...) Müziğimde bir sonraki çok önemli nokta herhâlde Roma'ya 
gitmem oldu. Orada garip bir şey oldu belki de bilemiyorum ne oldu. Şimdi 
tabi değişti zamanla ama Roma'da bir üçüncü kültür üzerime 
geldi. Üçüncü kültür üzerime gelince ben başkaldırdım, o üçüncü kültürü 
istemedim kabul etmedim. İtalyan kültürü. O yüzden İtalyanca öğrenmedim, 
derslere gittiğim halde pek istemedim öğrenmeyi. Üçüncü kültür, üçüncü şehir, 
üçüncü bir diğer sistemdi ve ben orda baş kaldırdım (…) bilmiyorum, Katolik 
bir ülke. Oranın yerleşik arkeoloğu bizi oraya buraya götürüyordu, Roma'da hiç 
otobüse binmedim hep yürüyerek gezdim. Görmediysem hani 1500 tane klise 
gördüm, görmediysem hani 2000 tane kavanozların içine konmuş azizlerin 
kafatasları gördüm. Orada hayatımda zor bir zamandan geçiyordum başka 
şeylerde vardı. Sonra kendimi Türkiye'ye attım ve onları gördükten sonra 
Türkiye'de olanlara daha farklı gözle bakıyorsun ve daha iyi anlıyorsun. 
Türkiye’ye geliş gidişlerde arkeolojik yerleri daha bir düşünme anlamlarını 
düşünme. Türkiye’nin Ayasofyası, blue mask-ı, Likyası, bunlara farklı 
bakıyorsun (...) spiritual ruhani yerler (...) mimariye bakıyorsun mimariden 
etkileniyorsun. Kemerler, hatlar, sütunlar, çizgiler (...) zaten o dönem 
eserlerimde ki adlar bir ara böyle oldu, yok hatlar, yok kemerler, yok kubbeler 
diye. Sonradan bakınca orada müziğe daha bir icabında ruhani bir yaklaşım 
meselesi girdi (...) girmiş (...) girdi (...) ama bunu sonradan anlıyorum. 
Kemerler denilen bir eserim var ki açılışı tamamen ruhani bir şey sonra Domes 
demin bahsettiğim kubbeler var orchestra eseri (...) bunlarda hep bir şey var 
(...) bir şey arama (...) elimi yukarı koyuyorum bir şey arıyorum belki bir şeyin 
geldiğini hissediyorum (...) search in (...) ve o yüzden o eserlere özgü ve tabi 
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çok hoşuma giden bir şey -ki bu Viyana’da17 bile var- böyle sürekli aşağıya 
inen yani tekrar yukarı çıkıyor tekrar aşağıya iniyor (...) tekrar ve tekrar (...) 
yukarı çıkmak aramanın devamı, aşağıya iniyorsun belki buldun belki 
bulmadın ve tekrar aramaya yukarı çıkıyorsun (...) hep bunlar o eserlerde 
başladı işte ve tabiki icabında dedim çünkü eserin bütünü böyle olmayabilir ya 
da bir bölümü böyle olabilir. Ben şöyle açıklıyorum ya bu ruhani ya da daha 
böyle dışa açık extraword, yüzüne vuran (...) Çünkü uzun zaman Türk’lerde 
hep aşağılık kompleksi vardı (...) hani batılılar barbar diyor (...) Kardeşim evet 
barbarız yani tamam mı barbarız (...) al ben de sana barbarım al müziğimde 
böyle yani öteki tarafın yüzüne vuruyorsun, esir almıyor, neyse en kuvvetlisi, 
gürültülü ise en gürültülüsü, karanlıksa en karanlık, barbarsa da en barbarı (...) 
al sana (...) yani bütün bunlar “Domes” da daha sonra “Follow Constantinople” 
ve “Viyana kuşatması” senfonilerinde de var bunlar, spiritual yerler işte 
Ayasofya (...) ama sonra vurduğu zaman da vuruyor (...) Bu sıralarda yaptığım 
şeylerde yine bütün söylediğim her şey geçerli, yine minimalist yapılar var arka 
planda, stilistlik farklılıklar ve değişiklikler var biraz. Benim için çarpık olan 
türkçeler biraz daha az çarpık olmaya başlıyor ama yine çoğu zaman yazdığım 
şeyler benim yarattığım şeyler oluyor fakat ilk defa “Viyana kuşatması”nda 
“Kadifeden kesesi” adlı bir türküden alıntı yaptım. Ve işte bu Türk müziği 
materyallerini biraz batılı enstrümanlar ile yapmaya onların birbirlerine 
vuruşlarıyla, ses clusterları (kümeleri) ile bahsettiğim yarım ton aşağı yarım 
ton yukarı gibi bu tür şeyler ile yapmaya başladım. Ondan sonra yavaş yavaş 
bütün bunlar Türk enstrümanlarını kullanmaya dönüştü tabi yavaş yavaş. Bu da 
biraz şundan dolayıdır ki (...) Kardeşim dünyanın yeni müziğini yazıyoruz, biz 
batının yeni müziğini yazmıyoruz. Ben batıda bir sonraki olacak şeyi bulmaya 
çalışmıyorum (...) yani ne gelmiş (...) işte Wagner gelmiş işte Schönberg 
gelmiş Boulez gelmiş Stockhausen gelmiş işte bilmem kim gelmiş (...) 
Avrupalıların bazıları ondan sonra ne olacakta ne bulacağız da onun peşinde. 
Beni o ilgilendirmiyor. Çünkü o onların kültürü ama bu çok sesli yeni müzik 
denilen olay dünyanın kültürü oldu artık. Yani buna Türk’ün de katkısı var 
Avusturalyalı’nın da var Çinli’nin de var vs.(...) ve bunları yaparken bir de 
şöyle bir durum var ki Türk ögeleri kullanmak için Türk olman da gerekmiyor 
(...) o bile var yani (...) İşte bütün bunların içinde batı orkestrası bir müze 
organizasyonu yani bir müze kuruluşu. Bu zaten konuşuluyor Amerka’da da 
hep konuşuluyor ve soruluyor, senfoni orkestrası dynasty (hanedan) mı? yoksa 
dinazor mu? çoğu ortak düşünce de artık bir dinazor olduğu ifade ediliyor. Bir 
müze çünkü ve çok güzel bir müze, tabi ki de devam etmeli (...) ama bence 
yeni yeni karışımlar ortaya çıkmalı, yeni denemeler yapılmalı. O orkestralara 
belki etnik enstrümanlar katılmalı farklı guruplar ortaya çıkmalı farklı 
ensemble-lar farklı orkestralar. Çünkü senfoni orkestralarına gidenler de onları 
dinleyenler de genelde hep yaşlı insanlar oluyorlar. Gençler olmuyor bir de 
imaj problemi var onların. Çünkü müze yani (...) ne bileyim (...) her şehrin bir 
senfoni orkestrasına ihtiyacı da yok çünkü zaten para da yok, sürdürülemiyor 
yani (...) bu yüzden yeni arayışlar lazım yeni şeyler lazım. O yüzdenTürk 
enstrümanlarını kullanmak da girdi işin içine benim için. Ondan sonra daha 
belkide böyle bir yonttum. Bu dışa açık olan barbarsa al sana barbar denen 
taraf daha çok Türk halk müziğinden ve Balkan müziğinden şeyini alıyor bu 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
17 Araştırmanın konusu olan “Viyana Kuşatması” adlı senfoninin “Forgotten souls” (Unutulmuş ruhlar) adlı 
4. bölümündeki ezgisel yapıyı ifade ediyor. 
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günlerde ve ruhani tarafta tabi Türk klasik müziği yani Osmanlı müziği (...) 
makamlar var ama tabi makamları ben şey gibi kullanıyorum, Do major çeken 
7’li ikinci çevrimi bir sonarite olarak kullanıyorum ama illa onu alıp Fa’ya 
götürmüyorum, onun kuvveti var çünkü onun fiziksel bir gücü var. Onu orda 
bıraktığın zaman o fiziksel gücü devam ediyor, götürdüğün zamanda olay 
bitmiş oluyor. Halbuki sadece fiziksel gücünü kullanıp geri götürmemek de 
olabilir. İşte bu tonal sonarite kullanımı. Schönberg notaların hürriyeti demişti 
ben de ona tonal sonaritelerin özgürlüğü diyorum (...) ben eseri yazarken 
demiyorum ki kardeşim başlarken işte Do dominant 7’li ikinci çevrim ile 
başlıyacağım (...) hayır öyle birşey yok yani, o bana öyle gelmiyor, o bana 
kendisi tak diye kendi olduğu gibi geliyor. Sonra da ben oturup diyebilirim ki  
ha evet ya bu hakikaten Do ikinci çevrimiymiş diyebilirim. İşte makamlarıda 
böyle kullanıyorum. Bir sürü şeyi yapıyorum ama demiyorum ki bilmem ne 
makamını kullanacağım çünkü ben o içindeki ilişkileri o değişimleri, garip 
şeyleri ki bunlarında bilinen yolları var zaten kulakla onları biliyorum, 
biliyoruz. Bir de onların daha farklı kullanımlarıda olabilir. Bunların hepsini 
önceden karar verip yapmıyorum. O melodi o şeyle geliyor (...) O bana kendisi 
söylüyor zaten (...) 

  (...) Minimalisizm, postminimalizm ve postmodern müzik tartışmasına 
gelirsek eğer, bence şimdi yeni minimalistçiler var onlara ben 
postminimalistçiler diyorum (...) ben kendimi daha çok postmodernist 
görüyorum ama o da biliyorum ki birzcık bu günlerde çok soyut müziklerin bir 
sonraki hali, soyutun farklı halleri olarak ifade ediliyor. Ben daha çok post 
hatta post multiplicity olabilir yani çoğulculuk, çokluk ya da postmodern 
çoğulculuk ya da çoğulculuk yerine başka bir kelimede (...) bilemiyorum (...) O 
yüzden postminimalisten çok postmodernist derim kendime (...) çok 
postmodern çoğulculuk (...) yani (...) bilmiyorum zor bir şey (...) ama 
postminimalist diyemem çünkü postminimalistler tamamen onların müziğini 
her bakımyla yöneten olay minimalistlikten başlıyor (...) benim ki öyle değil 
(...) benim için öğelerden bir tanesi, halbuki onlarda bütün eser o oluyor o 
yüzden post minimalist diyemem kendime post postminimalist de şimdi var 
gençlerde onlardan da değilim. Çünkü onlarda bir fikir ya da bir şey bütün 
parametreleri yönetiyor, benim öyle değil (...) çoğulculuk olarak ifade ettiğimiz 
şeylerin bir araya gelmesi onların geliş şekli gösteriyor beni. O yüzden biraz 
Brahms’a benzetiyorum. Brahms tutucu bir besteciydi yani ben tutucuyum diye 
söylemiyorum ama Brahms’ın zamanında vardı radikal şeyler yapan besteciler 
fakat Brahms geçmişte olanlarla ama bu sadece klasik müzikte (...) klasik 
müzik geçmişinde olanları harmanlayarak yeni bir dille ortaya çıktı. Aradaki 
farklılık o, geçmişteki klasik müzikteki dillerle hamleler yaptı, bu gün biz 
geçmişteki her dille hamleler yaparak yeni müzik yapmaya 
çalışıyoruz/çalışıyorum. O yüzden rockda buna girebilir, Osmanlı saray müziği 
de girebilir, Mevlana müziği de girebilir, dün duyduğum Hint müziği de 
girebilir. Tamamen orda ortaya çıkan bir dil var mı, orjinal bir şey var mı (...) 
mesele o (...)18  

   

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
18 Kamran İnce ile yapılan ikinci görüşmeden notlar (22 Mayıs 2014).  
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4. BÖLÜM 

 

AYRINTILI ANALİZ 

 

4.1. III. Senfoni “Viyana Kuşatması” eserinin künyesi19 

 

 Kamran İnce’nin, Eylül 1994 – Mart 1995 yılları arasında bestelediği 3. Senfonisi 
aslında 5 bölümden oluşan fakat cd kaydı sürecinde 8 alt başlığa bölünmüş ve aralıksız 
çalınarak kayda alınmış 28 dakikalık bir eserdir. Albany Senfoni Orkestrası tarafından 
David Alan Miller yönetiminde icra edilmiştir.  

 

 Eseri bölümlenmesi şöyledir: 

1. Long March 
2. City under Siege 
3. War of the Walls 
4. Forgotten Souls 
5. Calls 
6. Final Assault 
7. Victorious City 
8. The Great Retreat 

 

Kamran İnce, standart orkestraya piyano, synthesizer, elektrik bas gitar, dört 
Wagner tubası ve büyük bir vurmalı çalgılar grubu ekliyerek dayanıklı ve güçlü bir 
enstrümantal yapı yaratmaya çalışmıştır. Yapıtın ayrıntılı çalgı kadrosu şudur: 

 

ORKESTRA:   Flüt 1 

    Flüt 2 (Fl., picc.) 

    Flüt 3 (Fl., picc.) 

    Obua 1 

    Obua 2 

    İngiliz Kornosu 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
19 Ince, K. Symphony No.3 ‘Siege of Vienna’, CD Kitapçığı, S. 2, Naxos, DDD 8.557588. (2005) 
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    Klarnet 1 (Bb, Eb) 

    Klarnet 2 (Bb, Eb) 

    Klarnet 3 (A) 

    Bas Klarnet 

    Fagot 1 

    Fagot 2 

    Kontrafagot 

    Korno 1,3 (F Korno ve Tenor Wagner Tuba) 

    Korno 2,4 (F Korno ve Bas Wagner Tuba) 

    C Trompet 1  

    C Trompet 2 

    Trompet 3 ( C, Bb Picc.) 

    Trombon 1 

    Trombon 2 

    Bas Trombon 

    Tuba 

Perküsyon I: Bas Davul (a), Vibrafon, Glockenspiel, 
Xylophone (ksilofon), Marimba, Suspended Metal 
Plate, Triangle (high), Tom-toms (3) (high, mid-high, 
medium), Bongo (medium) Snare Drum (Trampet) 

Perküsyon II: Bas Davul (b), ksilofon, Marimba, 
Triangle (medium high), Bongo (high), Trampet, 
Tom-tom (low) 

Timpani (Perküsyon III): Timpani, Brake Drums (2), 
Tenor Davul, Bas Davul 

Piyano 

Sintisayzır 

Elektrik Bas Gitar 

Yaylılar 
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4.2. Kamran İnce’nin Eser İle İlgili Genel Açıklamaları 

 

 “Öncelikle 2. senfoni daha hani Türkler açısından pozitiftir (...) 
Konstantinapol’ün (İstanbul’un) alınışı.Bizans ile Osmanlı’nın karşı karşıya 
gelmesi, Bizans ile Türk’ün karşı karşıya gelmesi, Hristiyan ile Müslümanın 
karşı karşıya gelmesi ve sonunda Konstantinopolis (İstanbul) düşüyor (...) 
orda Türkler açısından pozitif bir şey var. Ondan sonra aynı yerden gelen 
siparişle ben bu sefer ne yapabilirim yani sonra ne olabilir diye düşündüm.Bu 
sefer Viyana kuşatması (…) Türkler açısından belki de daha buruk bir tecrübe 
(...) tabi ki burada enteresan olan ne, yine Osmanlıyla daha bir birleşik daha 
bir kurulmuş Osmanlıyla batının en önemli kalesinin karşı karşıya gelmesi. 
Osmanlı kültürünün çok elit bir Viyana kültürüyle...yani orası çok daha batı 
kültürünün ileri bir kalesi (...) benim çok hoşuma giden kontrastlar meselesi 
(... ) yani bir yerde barbar Osmanlılarla tabii bu batının bakış şekli, bizim 
bakış şeklimiz de pek barbar olmuyor yani saldırgan biziz tabi ki (...) veya ilk 
beni çok hani başladığım nokta herhalde uzun bir yürüyüş uzun bir marş 
meselesi yani o tabi ki çok düşündürdü beni. Çünkü o bir olaydı. Ondan sonra 
Türklerin kahveyi geride bırakması ondan sonra Viyanalıların hani krosan 
denilen Osmanlı bayrağı şeklinde bir ekmek...bunu biliyor muydunuz...krosan 
oradan çıkıyor. Fransa’dan değil krosan Viyana’dan başlayan bir olay, moral 
vermek için kendi askerlerine Osmanlı bayrağı şeklinde ekmek yapıyorlar 
üretiyorlar ve askerlere veriyorlar. Burada tabi ki yine dinlerin karşı karşıya 
gelmesi bir öğe 2. senfonideki kadar değil ama yine var (...) tabi ondan sonra 
bir marşın olması...başlangıcı ve sonu marşla yani o yavaş yürümeyle 
başlayıp bitiyor. Sonra bir saldırının olması devamlı saldırıların olması 
devamlı geri püskürtülmesi ondan sonra  Viyana’nın kazanması (...)”20 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
20 Kamran İnce ile yapılan ilk görüşmeden notlar, İstanbul Teknik Üniversitesi Müzik İleri Araştırmalar 
Merkezi, İstanbul, 13 Mart 2014 
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4.3. I.Bölüm Analizi: Long March “Uzun Yürüyüş” (Giriş) 
  
 
 

“Dünya üzerindeki tüm varlıkların kralı, dünyevi cennet (…) dünyanın bütün 
imparatorlukların efendisi, güneşin doğuşundan batışına, bütün kralların 
kralı hayat ağacının efendisi (…) kendimi senin efendin yapacağım, seni 
doğudan batıya takip edeceğim ve azametimi dünyanın sonuna yayacağım.”21 
 
 
 
Birinci bölüm kendi içinde bir dizi alt bölüme ayrılarak karşımıza çıkmaktadır. 

Bölüm 4/4’lük tartımda, dörtlüğe 60 tempoda ve ff dinamikte başlar. İlerleyen ölçülerde 

tempoda ve tartımda değişimlerle devam ederek yol alır. Bu değişimlere analizde yeri 

geldiğinde ayrıntılı olarak değinilecektir. Bu bölümde bestecinin yoğun bir orkestralama 

kullandığı görülmekte ama bu yoğunluğa rağmen iki katmandan oluşmuş bir yapı 

bulunmaktadır. Katmanlardan biri akorların peş peşe birbirine bağlanarak seslerin 

tutulduğu dikey yapı, diğer katman ise yatay olarak ilerleyen dizisel bir yapı olarak 

karşımıza çıkmaktadır. Bu iki katman kontra oktav ile 1. oktav aralığında yer almakta ve 

birbirlerine karşıt bir yapı içinde yürümektedirler. Akorsal dikey katman inici karakterde 

bir yapıda iken dizisel yatay katman çıkıcı bir hareketle karşıtlık oluşturmaktadır. Burada 

bestecinin, Viyana kapılarına ilerleyen kalabalık büyük bir orduyu orkestranın yoğun 

kullanımı ile simgeleştirdiğini ve bu ilerleyişteki uzun yürüyüşü çıkıcı karakterde dörtlük 

nota değerindeki birim zamanlara bölünmüş bir takım dizilerle yansıttığını görmekteyiz. 

Şekil 1’ de eserin piyanoya indirgenmiş ilk sekiz ölçüsü görülmektedir. 
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21Ince, K. Symphony No.3 ‘Siege of Vienna’, CD Kitapçığı, S. 2, Naxos, DDD 8.557588. (2005) 
(Osmanlı İmparatoru IV. Mehmet’in Almanya İmparatorluğuna karşı bildirgesi, 20 Şubat 1683) 
 



27	
  
	
  

Armonik olarak baktığımızda Kamran İnce, üçlü dizilimdeki akor yapıları ile 

tonal22 bir yapı kullanmıştır. Fakat fonksiyonel (işlevsel) armoni bağlanışları ile değil 

kromatik23 ve yanaşık hareketlerin sebep olduğu altere (yabancı) seslerin etkisi ile 

fonksiyon dışı bağlanışlar oluşturduğu görülmektedir.  Bu türden yapılan bağlanışlar tonal 

bir belirsizlik ortamı yaratmaktadır. Kullanılan akorların armonik düzeni tipik bir cordal 

mutation24 (akor mutasyonu) örneğidir. Bu terim akorların basamak basamak armonik 

değişimine ve/veya gelişimine örnektir (Şekil 2). Geleneksel akor dizilimlerini gšz ardõ 

edip non functional (i!levsel olmayan) bir armonik hareket olu!turmaktadõr. Akor 

seslerinin melodik •izgiyi takip ederek hareket etmesi i!levsel olmayan ba"lanõ!lara neden 

olur ve bu kapsamda akorlarõn birbirleri ile ili!kilerini incelemek kompozisyonun armonik 

yapõsõ hakkõnda bir sonu• vermeyebilir. Bu noktadan itibaren Kamran !nceÕnin kullandõ"õ 

akorlar ve ba!lanõ"larõnõn kurgulanõ"õnda, 19. yyÕdan itibaren ba!layan yo"un kromatik 

dokularõn kullanõmõ ve sonrasõndaki atonal mŸzik i•erisinde geli!en renk ve ifade 

šzellikleri  belirleyici olmu!tur. Bu dšnemde akorlar klasik dšnemde oldu"u gibi 

fonksiyonel i!levlere gšre mŸzi"i destekleyici de"il ba!lõ ba!õna mŸzi"i kendi renkleri ile 

belirleyici bir noktada kullanõlmaktadõr (‚õnar, 2007: 45). Kamran !nceÕnin bu konudaki 

tanõmlamasõ ise kendisi ile yapõlan gšrŸ!mede de ifade etti"i gibi tonal sonaritelere 

hŸrriyetlerini verip akorlarõn kendi i•lerindeki fiziksel gŸ•lerini ortaya •õkartarak 

kullanmasõdõr. 
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Belirsizliği destekleyen diğer katmanda kullanılan dizisel yapılarında, belli bir 

diyatonizmi25 oluşturmadan kromatik perdelerin yoğun kullanımı ile tonal bir genişleme 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
22 Tonal: Tonaliteye ili!kin (Say, 2002: 522). 
23 Kromatik:  12 perdeli dizide, yarõm perdelerin sõrasõ ile •õkarak ya da inerek ilerleyi!i (Say, 2002: 313). 
24 Paul Cooper, ÒPerspectives In Music Theory: An Hõstorical-Analytical ApproachÓ, New York, Dodd 
Mead Yayõnlarõ, 1973 
25 Seslerin, sõrasõ ile birbiri arkasõndan ve tonalite kurallarõna gšre dizilmesini ifade eder.  
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