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Bu tez calismasinda; XVIII. ve erken XIX. yiizyillda keman teknigi ve
yorumculuguna getirilen yenilikler, bu alanda kaydedilmis asamalar, neden sonug
iligkisi kurularak ve bilimsel yontemlerden yararlanarak aciklanmistir. Kemanin
ortaya c¢ikisindan itibaren gegirdigi miizikal ve yapisal degisimler kronolojik siraya
gore aciklanmig, XVIII. - erken XIX yiizy1l miiziginin temel 6zellikleri tanimlanmis
ve var olan pedagojik literatlir taranarak, s6z konusu ylizyillarda keman teknigi ve
yorumculuguna getirilen yenilikler incelenmistir. Arastirmada; Ornekleme,

karsilagtirma, siniflandirma gibi bilimsel yontemlerden faydalanilmistir.

ABSTRACT

In this dissertation project; the innovations brought to the violin technique
and interpretation by 18th and early 19th century music are explained by using
scientific methods and evaluating the relation between cause and effect. The
structural and musical changes that the violin has been through since its birth are
stated in chronological order. The principal characteristics of 18th and early 19th
century music are defined. By scanning the padagogical literature, the innovations
brought to the violin technique and interpretation are exaimined in the time period
under consideration. Scientific methods like; illustration, comparison, classification

are used in this research.
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ONSOZ

Keman teknigi ve yorumculugunun yiizyillar icinde gecirdigi degisimleri ve
kaydettigi asamalar1 kavramak, donem bilinciyle miizik yapabilmek i¢in hayati onem
tagimaktadir. XIX. ve XX. ylizy1l miizikal begeni ve uygulamalarina 6zgii “parlak
virtiidzite” olgusunun ortaya ¢ikisi; yaygin kaninin aksine ¢ok daha eski yiizyillarda,
ozellikle, ge¢c XVII. ylizy1l ve XVIII. yiizyilda gergeklesmistir. Bu tez ¢aligmasinda,
glinimiiz kemanciligima 06zgii teknik ve miizikal tercihlerin ne sekilde, hangi
siireglerden gecerek olusturulduguna 1sik tutmak amaclanmistir. Caligmalarim
sirasinda bilgi ve birikimlerini benden esirgemeyen c¢ok degerli hocalarim; Prof.
Sibel Atal Devrim ve Prof. Emel Celebioglu’na, meslektaglarim; Ars. Gor. Gozde
Araz, Ars.Gor. Ebru Bulur, Ars. Gor. Nurbanu Aytekin ve Ellen Jewett’e,
arkadasim; Ilker Yurtcan’a ve maddi manevi desteklerini her zaman arkamda

hissettigim biricik aileme tesekkiir ederim.
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GIRIS

Ozgiin keman tekniginin gelisim siireci; yorumculuk, bestecilik, pedagojik
yaklagimlar ve enstriiman yapimcili§i gibi unsurlarin organik baglariyla yakindan
iligkilidir. Ulusal ekoller ve farkli pedagojik yontemler de bu baglara gore
sekillenmistir. Toplumlarin ve genel olarak tiim diinyanin yasamis oldugu; sosyo
ekonomik ve politik siiregler, tim sanat dallar1 gibi, miizik sanatinin da degisen
dinamiklerini etkiler. Miizikal tercihler, begeniler ve yaklasimlar yukarida sayilan
stireglere gore miizik tarihi icinde daima bir devinim i¢inde bulunmuslardir.

Gilinimiiz  kemanciliginda ulusal ekoller, yorumcularin performans
degerlendirmelerinde oldukga belirleyici olabilmektedir. Bu ekoller arasindaki
belirgin farkliliklar, c¢esitli sosyal olgular ve ulusal politikalardan dogmustur. Bu tez
calismasinda; kemanin tarihsel siire¢ i¢inde miizikal ve yapisal gelisimi incelenirken
XVII ve erken XIX. yiizyilda yasanan sosyal olgular ve politik siiregler de
degerlendirilmistir. Bu siirecler sonunda; keman teknigi ve miizigine sonraki
ylzyillarda yon veren belli bash ekoller, bu ekollere mensup {inlii pedagoglar, bu
pedagoglarin ortaya koydugu metotlar incelenmis ve keman tekniginde bu dénem
icinde kaydedilmis asamalar degerlendirilmistir. Pedagojik yaklasimlar kadar 6nemli
olan bir diger olgu da keman miizigine kompozisyon anlaminda yapilan katkilardir.
Bu nedenle; kemanin teknik ve miizikal kapasitesini sergilemesine olanak veren
miizik formlar1 ve bu alanda en verimli ¢alismalar1 yapmis besteciler de bu tezin
inceleme konusu olmustur.

Kayit teknolojilerinin son derece gelistigi gilinlimiizde; c¢agdas miizik
yapitlarinin miizikal ve teknik diizey degerlendirmesinin yapilmasi son derece
kolaydir ancak XVIII. ve erken XIX. yiizyildaki performanslari, miizikal tercihleri ya
da teknik diizeyi kavramak i¢in pedagojik literatlir ve kompozisyon analizleri disinda
bir rehber bulunmamaktadir. Bu tez ¢alismasinin temel kaynaklar1 da; s6z konusu

donemde yazilmis en 6nemli keman miizigi eserleri ve baslica pedagojik metotlardir.



1. BOLUM

1.1 XVI. Yiizylla Kadar Kemanin Yapisal Gelisimi, Keman

Teknigi ve Yorumculugunda Kaydedilmis Asamalar

Kemanin tarihsel siire¢ i¢indeki yolculugunu anlamak, XIX. yiizyilda ulastig
noktayr dogru degerlendirebilmek acgisindan son derece Onemlidir. Enstriimanin
ortaya ¢ikisi, gercek kimligini kazanmasi, sosyal ve miizikal yasamda edindigi yer ve
biitlin bu olgularin bir evrim siireci i¢indeki gelisimini takip etmek, yalnizca
tarih¢ilerin degil; yorumcu, pedagog ve 6grencilerin de mesleki birikimlerine katki
saglayacaktir. Tarihsel arastirmalar ve elde edilmis belgeler 1600 yilina dek kemanin
yapisi, keman miizigi ve keman teknigi ile ilgili bilgilerin oldukc¢a kisitli oldugunu
gostermektedir. Bunun en biiyiik nedeni, ¢algi miiziginin o donemdeki durumudur.
1600’14 yillardan Once, yalnizca bu enstriiman i¢in yazilmis pek az sayida eser
bulunmus; enstriiman ¢ogunlukla vokal partisini duble etmek amaciyla kullanilmistir.
Yalnizca keman i¢in yazilmis eser sayisi yok denecek kadar az oldugundan,
enstriimanin teknik kapasitesi ve potansiyeli de tam anlamiyla kesfedilememistir.
XVI. yiizyilin en 6nemli bestecileri ¢alismalarini daha ¢ok, motet,' koral,* madrigal®
ve chanson® gibi vokal kilise miizigi formlari iizerine yogunlastirmislardir. Bu
formdaki eserler; onlar1 yorumlayabilecek herhangi bir enstriiman ya da sesin ortak
mal1 gibi islev gérmiis, enstriimanlar; vokal partisiyle ayn1 karakterde seslendirilmek
durumunda oldugundan yeterince 6zglir kullanilamamistir. Bu eserleri ¢algi miizigi
olarak degerlendirmek miimkiin degildir ancak kemanin ve c¢algt miiziginin
gelisiminde ilk adimlar da bu eserler sayesinde atilmistir. Enstriimanlarin vokal

partisini duble etmesi gelenegi daha sonra bagimsiz ¢algi miizigi formlarmin ortaya

motet: XVI. yiizyilda dinsel torenlerde kullanilan vokal miizigi. Daha sonra kantat formuna
yaklagmis hatta “motet-kantat” olarak anilmistir.

koral: Alman Protestan kilisesinin sarki ve ilahileri.

madrigal: Ronesans Italya’sinda 6zellikle de XVI. yiizyilda gériilen kontrpuan teknigiyle yazilmig
din dis1 vokal miizik.

chanson: Fransizca “sanatsal sarki”.



ctkmasii saglamistir. Bunlardan biri olan canzona’, baglarda stil acisindan tam
olarak bagimsiz olmamakla beraber XVI. yiizyilin ilk ¢algt miizigi formlarindan biri
olarak gosterilebilir. Bu form; karakter olarak tam anlamiyla enstriimantal
olmamakla beraber enstriimanin teknik kapasitesini de pek zorlamamistir. XVI.
ylzyilin gercek anlamda calgi miizigi formlar1 olarak; lavta, viol ve klavyeli
enstriimanlar i¢in yazilmus olan preliid’, toccata’ ve varyasyonlar: saymak daha
dogru olabilir.

Keman biiyiik olasilikla 1630°lu yillarda kesfedilmis bir enstriiman olup
evriminin baslarinda daha 6nce de bahsedildigi gibi vokal partisini birebir duble
etmek i¢cin kullanildigindan, bu yillarda ger¢ek anlamda keman miiziginden
bahsetmek de miimkiin degildir8 . Kemanin 6nemli dl¢lide dans miizigi esliginde de
kullanildig1 bilinmektedir ancak ne yazik ki bu tiir miizik eserlerinin pek az yazil
kayitlar1 bulundugundan ya da bu kayitlar yeterince iyi korunamadigindan, eldeki
bilgiler ¢cok aydinlatici olmamaktadir. Kemanin dans miizigindeki kullaniminin en
biiyilk sebepleri; enstriimanin ritmik artikiilasyon potansiyeli ve parlak tonu
olmalidir. Kemanin dans miizigi i¢indeki bu islevi en alt sosyal siniflardan kraliyet
mensuplarina kadar ¢ok biiylik bir yelpazede benimsenip taninmasmma olanak
saglamigtir. Baslarda lavta, viol ve org gibi enstriimanlar kadar sayginlik gérmeyen
keman, ancak evrimi siiresince gegirdigi degisim ve gelisimler sonucu hak ettigi
konuma gelebilmistir.

Ozellikle keman i¢in yazilmus bilinen ilk miizik; 1581 yilinda Fransa’da bir
Kraliyet diigiinii icin Lambert de Beaulieu ve Jacques Salmon tarafindan

bestelenmistir. Yazili ilk keman miizigi olmasmin o6tesinde enstriimanin teknik

canzona: XVI. Yiizyila 6zgi, ¢ok partili vokal bir form olan canzona, Franko-Flemenk gelenegine
0zgii polifonik yapidaki chanson’lardan tiremistir. XVI. Ve XVII. Yiizyilda bir ¢algt formu olarak
da ortaya cikmis, fiig yazimini etkilemis ve sonat formunun atalarindan biri olarak kabul
edilmistir.

preliid: Preliid, uzunlugu eserden esere degiskenlik gosteren ancak genel olarak kisa diye
tanimlanabilecek miizik parcasidir. Barok donemde, uzun ve karmasik yapili bir eserin baginda
girig niteliginde kullanilmig, Romantik dénemde ise bagli basina bir form olarak degerlendirilmis
ve tek olarak da seslendirilmistir. Dogaglama karakteri tagir ve eser boyunca tekrarlayan kiigiik
ritmik ve melodik motiflerden olusur.

toccata: ftalyanca toccare (dokunmak) fiilinden tiireyen toccata; genelde klavyeli veya mizraplh
calgilar i¢in yazilmis hizli tempoda, yiiksek ajilite gerektiren virtiidz nitelikleri ortaya koyan bir
formdur.

¥ David D. Boyden, The History of Violin Playing From its Origins To 1761, New York, Oxford
University Pres, 1990, p. 2.



kapasitesini sergilemekten yoksun basit bir dans miizigi niteligindeki bu kii¢iik dans
pargasi; tarihsel olarak bakildiginda biiyiik 6nem tasir. Bazi arastirmacilar, yine de bu
miizigin tam olarak yazildig1 gibi ¢alinmadigina, viol miizigi ve yorumculugundan
yola ¢ikarak, kemanda da “dogac¢lama” yOnteminin o zamandan beri kullanimda
olduguna inanmaktadirlar. Bu elbette yalnizca giiclii bir varsayim olarak kabul

degerlendirilmelidir (Sekil 1).

AN S A AT e

Sekil 1: Lambert de Beaulieu ve Jacques Salmon tarafindan bestelenen,
basili ilk keman miizigi

XVI. ylizyilda keman ile ilgili belgelerin az olmasinin bir baska nedeni de
biiyiik olasilikla enstriimanin diisiik sosyal profili olabilir. Kemanin o dénemde
yalnizca vokal miizigi duble etmekte oldugu ve c¢ogunlukla dans miizigi ig¢in
kullanildig1r diisiiniildiigiinde viol kadar saygin bir statiiye sahip olamadigi
gozlenebilir. Lavta ve viol aristokratlar, beyefendiler ve soylular tarafindan
yorumlanan ozel bir enstriiman olarak kabul goriirken, keman yorumcular1 ve
enstriimanin kendisi yalnizca profesyonel miizisyenler tarafindan halk eglencelerinde
kullanilan alt tabakaya ait bir enstriiman gibi algilanmistir. Bu algi kemanin teknik ve
miizikal potansiyelinin kesfedilmesini bir miktar geciktirmis olsa da 1600 yilindan
itibaren keman i¢in yazilmis miizigin artmasi, iyi yorumcu ve yapimcilarin ortaya
c¢tkmaya baslamasiyla enstriimanin evrim siireci biiyiilk ivme kazanmistir. Besteci,
yorumcu ve yapimci olmak iizere {i¢ dnemli unsurun bir arada islevsellesmesi her
donemde oldugu gibi XVI. yiizyilda da enstriimanin varligin siirdiirmesi i¢in temel

kosul olmustur.

1.1.1 XVI. Yiizyilda Kemanin ve Arsenin Yapisal Gelisimi

Kemanin atalarini ve ilk evrelerini incelerken; enstriimanin ilk formlariyla

gercek anlamdaki kemani ayirmak gerekebilir.



Kemanin giinlimiizdeki temel o6zelliklerini biinyesinde barindiran bir
enstriiman, 1550 yili dolaylarinda ortaya ¢ikmistir. 1530’larda bir tiir keman diye
tanimlanabilecek bazi enstriimanlar goriilse de bu enstriimanlar 4 tane teli olan
gercek bir kemandan, yalnizca 3 tane teli olmasi1 ve daha kiiciik bir gévdeye sahip
olmasi nedeniyle keskin farklarla ayrilmaktadirlar.’

Kemanin ve yayl calgilar ailesinin ilk ortaya c¢ikist ile ilgili siiphe
gotiirmeyecek saglam bir kanit olarak; Italyan ressam Gaudenzio Ferrari’nin (1480-
1546) tablo ve freskleri gosterilebilir. Bu tablolardan; 1529-1530 yillart arasinda
yapildig1 sanilan “La Madonna delgi aranci” isimli olaninda, kii¢iik bir ¢ocugun
yukarda soz edilen 3 telli ve kiigiik govdeli bir enstriiman ¢aldigi goriilmektedir'®.
Ayni ressamin diger tablolarinda kademeli olarak enstriimanin nasil gelisip
degistigini gézlemlemek miimkiindiir. Bunlar i¢inde belki de en {inliisli; 1535-1536
yillar1 arasinda yapilmis olan bir fresktir. Bu freskte Ferrari; soprano (keman), alto
(viyola) ve bas (gello) olmak ilizere ili¢ ayr1 enstriimani betimlemistir. Freskte
enstriimanlarin net olarak {iger akort burgusu oldugu goriilmekte ve govdelerinin de
tipik bir kemana bezedigi gozlemlenmektedir. Tablolar ve fresk; ilk keman tiiriiniin
1529-1530 yillarinda ortaya ¢iktigini, yayh ¢algilar ailesinin diger liyelerinden viyola
ve cellonun ilk benzerlerinin de 1535-1536 yillarinda icat edilmis olabilecegini
kanitlamaktadir. Kemanin adlandirilmasi ile ilgili; “violino”, “violetta” gibi ¢esitli
terimler 1530°1u yillarda Italya’da kullanilmis olmakla beraber, Fransa’da “violon”
olarak adlandirilmig bir enstriimanin varligi bilinmekte ancak bunun keman olup
olmadigindan kesin olarak emin olunamamaktadir. '

Kaynaklar kemanin ilk olarak Kuzey Italya’da ortaya ¢ikmis olabilecegini
isaret etmektedir. Kemanin atalarim1 incelemek; tarihsel boyutunun Otesinde
enstriimanin yapisal 6zelliklerini, yayl ¢algilar ailesinin gelisimini, miizikal islevini
ve hatta yorumculukla ilgili teknik sorunlar1 kavramakta oldukca faydali olabilir.

Kemanin tek bir atas1 yoktur. Bir¢ok degisik formda enstriimanin kemanin

atasi oldugu soylenebilir. Bu enstriimanlar; XVI. yiizyilin baglarinda goriilen rebek,

’ Ibid., p. 7.
0 Ibid.
""" Ibid., p. 8.



Rénesans kemani (Renaissance fiddle) ve 6zellikle de lira da braccio’dur. '* Bu iig
enstriimanin da kemanin gilinlimiizdeki bi¢imini almasma biiyiik katki sagladigi
sOylenebilir.

1500°1i yillarda olduk¢a gozde olan viol, yaygin inanigin aksine keman
ailesinin yapisal gelisiminde veya evriminde biiyiik rol oynamamistir. Gozle
bakildiginda, baslarda bu iki enstriimanin benzerlikler gosterdigi diisiiniilebilir ancak
dikkatle incelendiginde viol ve keman birbirlerinden yapisal 6zellikleri, telleri, akort
edilisi ve c¢alim teknikleri bakimindan keskin bir bigimde ayrilan farkli
enstriimanlardir. En biiyiik farklilik ise viol’iin tuge iistlinde yarim ton araliklarla
perde sistemine sahip olmasi ve re-sol-do-mi-la-re seklinde ortada bir ti¢lii bulunmak
kaydiyla dortlii araliklarla akort edilmesidir. Tiim bu sebeplerden 6tiirii; viol ailesinin
kemanin olusumunda “etkilesim” iginde olmak diginda fazlaca biiyiik bir rolii
olmamustir.

Kemanin atasi olarak kabul edilen rebekler; kokleri en az 13. ylizyila kadar
uzanan, soprano, alto-tenor ve bas ses araliklarma sahip {yeleri bulunan bir
enstriiman ailesidir. Govdesi yarim armut bi¢imindedir, boyun ve burgu kutusu
govde ile entegredir ve kemandaki gibi cikintili kenarlar1 yoktur. Bu sekilde
bakildiginda keman ve rebek aslinda ¢ok da benzer goriilmeyebilir ancak ilk
kemanlarda oldugu gibi rebeklerde de ii¢ tel bulunmakta ve bunlar sol-re-la olarak
besli araliklarla akort edilmektedir. Yine rebeklerde; kemanda oldugu gibi teller
sikica gerildikten sonra burgu kutusuna (salyangoz) yerlestirilmistir. Rebekler de
perdesiz enstriimanlar olup boyunda veya gogiis hizasinda tutularak ¢alinmislardir.
Enstriimanin kemandan ve lira da braccio’dan en biiyiik farki heniiz bir “can diregi”
olmamasidir. Bu ¢ikan sesin kalitesini ve niteligini biiyiik ol¢iide etkilemis bir unsur
olarak kabul edilebilir.

1500’lerde kendini gosteren Ronesans kemani ise, govdesi, ses araligr ve
genel goriiniimiiyle kemana benzese de 5. bir ekstra teli olmasi, perdeli tusesi ve
gitardaki gibi bir burgu kutusu bulunmasi nedeniyle farklilagmaktadir.

XV. ylizyillda Ronesans Kemanindan hareketle yaratilan lira da braccio;

Olctileri bakimindan viyolaya yakin goriinse de tipik bir keman gévdesine sahiptir.

2 Ibid.
B Ibid., p. 14.



Kemanda oldugu gibi /ira da braccio’da da bombeli bir sirt, kenar ¢ikintilar1 ve bir
can diregi bulunmaktadir. Kemandan farkli olarak bir bas balkonu yoktur ve iki
tanesi parmak basilmayan yalmizca bos tel vazifesi goren, 7 adet teli vardir.
Praetorius’a gore kullanimdaki teller sol-sol’-re-la-re”; bos tel islevi goren iki tel ise
re-re’ seklinde akort edilmistir. '*1600°li yillara dek perdesiz oldugu bilinen bu
enstriimanin perdeli versiyonlar1 da goriilmiistiir. Burgu kutusu kalp ya da yaprak
seklinde olabilen lira da braccio, bazen f seklinde ve bazen de ¢ seklinde delikli
olarak yapilmistir. XVI. yiizyilda evrim siireci i¢inde bircok melez tiirline
rastlanabilen /ira da braccio’nun iig telli bir versiyonu olan lira viola yeni yeni ortaya
cikacak olan kemanin habercisi gibidir.

XVI. yiizyilin basinda ismi bilinmeyen bir mucit, Ronesans kemaninin
potansiyelini, rebeklerin akort etmedeki avantajlarini ve lira da braccio’nun tiniy1
(sonorite) ¢ok olumlu yonde etkileyen can diregi unsurunu ayni enstriiman
biinyesinde toplama diislincesini gelistirmistir. Besli araliklarin kulak tarafindan daha
kolay algilanmasi, daha az telle sol el tekniginin daha etkin kullanilabilmesi burada
etkin rol oynamis olabilir.

Kisaca yukarida sozii edilen ii¢ ayr1 enstriimanin; tini, ¢alim teknikleri ve
yapisal Ozelliklerinden yola ¢ikilip bu 6zellikler birlestirilmis ve keman bu sayede
ortaya ¢ikabilmistir.

XVI. yilizyilin ortalarina dogru, kemana dordiincii tel olan ince mi’nin de
eklenmesiyle enstriiman temel yapisal evrimini tamamlamigtir. Kemana dordiincii bir
tel eklenmesinin nedenlerini anlamaya ¢alismak, enstriimanin miizikal isleviyle ilgili
evriminin de kavranabilmesi agisindan 6nemlidir. S6z konusu nedenlerin basinda,
ikinci oktavdaki mi sayesinde enstriimanin soprano karakteristiginin daha belirgin
vurgulanabilmis ve ses araliginin geniglemis olmasi gelmektedir. Yeni ses araligiyla
keman, tinisal olarak ¢ok daha dikkat c¢ekici bir hale biirlinmiistiir. Donem itibariyle
keman {izerinde, daha c¢ok bagirsak teller kullanilmis oldugu da goz Oniinde
bulunduruldugunda, kalin tellerin ¢ok da iyi tinlamadig1 ve diger tellere oranla daha
az kullanildig1 varsayilabilir. °Bir baska varsayim da; vokal partisini duble etme

islevi géren kemanin yliksek oktavlarda, tizlerde daha belirgin duyulabildiginin

" Ibid., p. 10.
5 Ibid., p. 33.



kesfedilmis olusudur. Bu nedenlerden &tiirii ince mi telinin eklenisi, dogal bir
miizikal ihtiyag olarak ortaya ¢ikmis olabilir.

Kemanin ilk olarak kim tarafindan icat edildigi veya yapilmig ilk kemanin
kimin imzasi tasidigi bilinememektedir. Bu konu ile ilgili farkli aragtirmacilar
tarafindan cesitli iddialar ortaya atilmistir. 1553°te Lanfranco’ya ait yazili bir
metinde, Brescia’lh Giovan Giacobo dalla Corna adindaki lavta, viol vb.
enstriimanlar yapan bir ustadan s6z edilmektedir. Ne yazik ki bu ustanin imzasini
taglyan ve giiniimiize kadar ulagabilen bir enstriiman bulunamamistir. Babasinin
imzasin1 tastyan bir lira da braccio, Oxford’daki Ashmolean Miizesi’nde
sergilenmekte oldugundan tarihgiler bu ustanin biiyiik ihtimalle keman da yapmis
olabilecegini varsaymaktadirlar. Lanfranco’nun soziinii ettigi bir baska yapimci da
Zanetto Mantichiaro’dur. Bu ustanin irettigi ilk enstriimanlar viollerdir.
Montichiaro’nun imzasini tagiyan bir keman da heniiz bulunamamustir.

Arastirmalar ve elde edilen belgeler; kemanin ilk olarak Kuzey Italya’da
Milan yakinlarinda ya Brescia’da ya da Cremona’da yapilmis olabilecegini
gostermektedir. i1k keman yapimcismin kim oldugu bilinmese de, enstriimanin izleri
stiriildiigiinde bu iki kii¢iik kasaba ve burada yasamis yapimcilar 6ne ¢ikmaktadir.

Gilintimiize dek ulasabilen en eski keman, 1564 yili yapimidir ve biiytik usta
Andrea Amati imzas1 tasimaktadir ancak bu kemanin tarihte yapilmis ilk keman
oldugunu iddia etmek miimkiin degildir.

Keman yapimciliginin gelisiminde ve giiniimiizdeki formuna yaklagmasinda
en biiyiik pay sahibi hi¢ kuskusuz Kuzey Italyali yapimcilardir. XVI. yiizyilda diger
Avrupa kentlerinde de cesitli girisimler gerceklesmis olmasina ragmen, italyan’larin
basarisini pek azi yakalayabilmistir. XV. ylizyilin sonlarindan itibaren Venedik’teki
canli ticaret yasaminin da katkilartyla calisma olanaklart artan lavta ve viol
yapimcilari; kraliyet ¢evrelerinde miizik sanatinin daha ¢ok kabul goérmeye
baslamasiyla tiretkenliklerini arttirmis ve yine bu sanatin vazgecilmez unsurlarindan
biri olmuslardir. Glinlimiizde enstriiman yapan ustalara luthier denmesinin sebebi de
bu meslegin ilk olarak lavta yapimcilar1 tarafindan baslatiimasindan kaynaklanir.
Ozgiin terminolojide luthier, Fransizca bir sdzciik olup,“lavta yapimcisi” anlamima

gelmektedir.



Keman ve yayli calgilar ailesinin diger iiyeleri evrimlerini tamamladiktan
sonra Ozellikle keman; luthierler tarafindan en c¢ok iiretilen enstriiman olmustur.
Tarihte bilinen en biiyiik keman yapimcisi luthierler arasinda Italya’dan Gasparo da
Salo, Andrea Amati ve ogullari, Francesco Rugeri, Antonio Stradivari ve ogullari,
Giuseppe Guarneri ve oglu Giuseppe ‘del Gesu’ Guarneri, Carlo Bergonzi,
Giovanni Paolo Maggini; Almanya’dan Jacob Stainer, Fransa’dan Nicolas Lupot,
Francois Pique, Jean Baptiste Vuillaume sayilabilir.

Sonu¢ olarak denebilir ki; XVI. ylizyillda temel yapisal 06zelliklerine
kavusmus olan keman basta Italyan ustalar olmak iizere luthierlerin ve luthierlik
mesleginin gelisimiyle paralel olarak ilerleyip miikemmellesmis, 1710 yilinda da
giiniimiiz modern kemani, son degisiklikleri yapilmis olarak miizik evreninde yerini
almustir. '

Arsenin tarihsel gecmisi kemandan da eskiye dayanmaktadir ancak kemanin
gelisimiyle, XVI. ylizyilda var olan arse yapisinda da bir takim degisiklikler yapmak,
gereklilik halini almistir. 1500 yilindan once ¢esitli formlarda arseler ortaya ¢ikmis
olsa da, genel goriiniis itibartyla o donemdeki arse; basitce kivrilmis olan ince bir
sopaya atin kuyrugundan yapilmis bir tutam kilin iki ug aras1 gerilerek takilmasindan
ibarettir. Genel olarak digbiikey formda karsimiza c¢ikan XVI. yy. arsesi, adeta
avcilikta kullanilan yaylara benzer sekilde biikiilmiistiir. Arsenin u¢ kisminda killar,
arse cubuguna direkt olarak ilistirilmistir. Cubugun ug¢ noktadaki yonii, glinlimiiz
arsesinin tersine, yani “killara dogru”dur. Arsenin digbiikey formundan otiirii
hakimiyet zorlagabileceginden zamanla bu biilkme yonteminden vazgegilerek, arse
cubugu diizlestirilmeye calisilmistir. Bu denemeler sonucu daha diiz bir form
kazanan arse ¢ubugunu killardan uzaklastirmak geregi dogmustur. '’ Boylelikle
simdi “topuk” ad1 verilen kisma, korno kalagmi andiran goriiniimiiyle kiigiik bir
ahsap parga yerlestirilmistir. Yine ayni sorun arsenin u¢ noktasinda da var
oldugundan ve burada killar ve ¢ubugun yakinlig1 yiiziinden ¢alim sirasinda asiri
miktarda kil kopmasi durumu olustugundan u¢ noktaya da yine kiiclik ahsap bir

“bas” eklenmistir.

'® Robin Stowell, The Cambridge Companion to the Violin, Cambridge, Cambridge University
Pres, 1992, p. 10.
7" Ibid., p. 24.



XVI. yy arsesinin, XVII. yiizyilin sonuna dek c¢oziimlenemeyen en biliyiik
sorunu ise; gevsetme-germe mekanizmast heniiz olusturulamadigindan arsenin
stirekli gergin kalmasi olmustur. Modern arsenin gelisimi ve Tourte arsesiyle ilgili

ayrintilar ilerleyen boliimlerde ele alinacaktir.

1.1.2 XVI. Yiizyilda Keman Miizigi

Oncelikle XV. ve XVL yiizyillarda kemamn iki temel islevinin; vokal
partisini duble etmek ve dans miizigine eslik etmek oldugunu tekrar etmek
gerekebilir. Yine daha dnceki kisimlarda bahsedilen kemanin XV-XVI. yiizyillardaki
diisiik sosyal profili goz oOniinde bulundurulursa; dénem miizigi ve enstriimanin
icinde bulundugu kosullar arasinda bir “neden-sonu¢” iliskisi kurmak miimkiin
olabilir.

XVI. yiizyila ait giiniimiize ulagabilmis “yazili miizik” sayisi ¢ok azdir. Bunlar
icinde glinlimiize ulasabilenler de yiizyilin son 20 yilina aittir. Bu nedenle XVI.
ylizy1l miizigine ait teoriler hicbir zaman “somut” nitelik tasimamaktadir. Bir takim
miizikal ve sosyal nedenleri anlamak; enstriimanin kullanilis ve yorum edilis
sikligina oranla yazili keman miiziginin az olusunu agiklayabilir. Fransiz teorisyen
Jambe de Fer’in de cesitli kaynaklarda belirttigi gibi; '® kemanmn XVL. yiizyildaki
yeri pek “saygin” degildir. Viol yorumculari, iist diizey aristokrat sanat¢iligini temsil
ederken kemancilar, halk kesimine ait eglencelerde yasamini miizik yaparak kazanan
profesyoneller olarak goriilmektedir. Bu ylizdendir ki; bilinen “ilk yazili keman
miizigi” olan, Balet comique de la reine’deki keman ig¢in iki dans; bir kraliyet
diigliniinde calinmak iizere yazildig1 (siparis edildigi) i¢in kayitlara gecebilmis ve
giiniimiize kadar ulagmay1 basarmistir.

Keman kiilliyatinin XVI. yiizyilda ¢ok az olusunun nedenlerinden bir digeri
de; yayl calgilar ailesine mensup enstriimanlar1 yorumlayan miizisyenlerin, miizik
yapitlarini ezbere ¢calmis olmalaridir. XVII. ylizyilin iinlii kemancilarindan Bocan’1in

dahi nota okumay1 bilmedigi bir gercektir'’. Giiniimiiz miizisyenligi agisindan

'8 Boyden, op. cit., p. 49.
" Ibid., p. 53.
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olagandis1 sayilabilecek bu durum da, keman miiziginin yazili hale gelememesinde
etkendir.

Eldeki smirli verilere ragmen, donem miiziginin niceligi ve yorumlandig:
kosullar goz oniinde bulundurularak XVI. yiizyil kemanciligr ve keman miizigi ile
ilgili saptamalar yapmak miimkiin olabilir. Soyle ki; kemanin vokal miizigi duble
etme islevi, sonralar1 yazili vokal miizik parcalarinin yalnizca enstriimantal olarak
seslendirilmesine zemin hazirlamistir. Oyle ki bir siire sonra bazi bestecilerin,
yazdiklar1 eserlerin basina “vokal ve viol i¢in” ya da “cesitli enstriimanlar icin”
tiirlinde ibareler ekledigi goriilmektedir. Canzona da bu sekilde once vokal miizik
formu olarak dogmus ve daha sonra ¢algi miizigi alanina ait formlar arasinda
sayllmaya baslamistir. Buna ragmen XVI. ylizyilda; daha c¢ok c¢algi miizigi formu
olarak ortaya ¢ikan; sonat s6z konusu oldugunda dahi, kemanin etkin olarak tercih
edilmedigi goriiliir. Giovanni Gabrieli’nin “Sonata Pian e Forte” (1597) baslikh
“nefesli topluluk ve tek keman i¢in” yazilmis eseri ise, nadir drneklerden biri olarak
tarihte yerini alir. Gabrieli, eserin basinda keman partisinin etkinligini vurgulamis
olsa da; eser icinde kemanin, gerek teknik gerek miizikal kapasitesinin yeterince
kullanilmadig1, ayni partiyi baska bir nefesli enstriimanin da calabilecegi sOylenir.
Dans miiziginde ise keman; ajilite ve ifade becerisinden cok, ¢esitli ritmik yapilara
uyumlulugu, net-parlak tonu i¢in kullanilmistir. Biitlin bu bilgilerin 1s181nda
unutulmamasi gereken bir diger nokta da; o donemde hala kullanimda olan ve
kemandan ¢ok daha eski bir gelenege sahip lavta ve viol yorumculugunda biiyiik rol
oynayan, “dogag¢lama’ ve “siisleme” gelenegidir. Bu eski gelenegin keman miizigini
ve yorumcularini da etkisi altna almamis olabilecegi diisiiniilemez. »°

Sonug olarak, XVIIL. yiizyillda Italyan’lar kemanin sonat vb formlardaki
etkisini  kesfedinceye kadar enstriimanin gercek potansiyeli de ortaya
cikarilamamistir. XVI. yiizyilin sonlarina dogru Gabrieli ve Monteverdi gibi
besteciler bu alandaki calismalarin1 yogunlastirmaya baslamis, keman ve keman

miizigi bu tarihten sonra bir “ati/im” evresine girebilmistir.

0 Ibid.
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1.2 XVIL. Yiizyillda Kemanin Yapisal Gelisimi, Keman Teknigi

ve Yorumculugunda Kaydedilmis Asamalar

XVII. yiizyilin baslarinda (erken XVIL. y. y) kemanin ve dogal olarak arsenin
olanaklari, bestecilerin ve kemancilarin beklentileri hatta ihtiya¢lart dogrultusunda
gelisim gostermistir. Yiizyilin baslarinda ufak tefek degisimler geciren keman
tasarimi bu anlamda islevsel olmaktan ¢ok “dekoratif’ niteliktedir.

Bu donemde kaydedilmis en Onemli asama; bestecilerin ¢algr miizigi
alanindaki cabalar1 ve “deneysel” yaklagimlaridir. Bu cabalarin etkileri; ozellikle
opera miizigi icindeki yeni anlayista ve modern madrigallerde kendini agikca
gosterir. 2'S6z konusu besteciler; eski canzona iizerine ekledikleri yeni unsurlarla, bu
vb. formlar1 gelistirmis, yeni sonat ve kontrpuan tiirlerine adapte etmislerdir. Viol
calicihigindan ve geleneginden; yeterli teknik alt yapiyr edinmis olan ve bu yeni
miizikal degisime hazir olan kemancilar; bestecilerin calgi miizigi alanindaki
tiretkenlikleri sayesinde “6zgiin keman teknigi’ni olusturma imkani bulabilmislerdir.
XVIL. yiizy1l kemancilari; basta Italyanlar ve daha sonra Almanlar bu nosyonu basari
ile yerine getirmislerdir.

XVI. yiizyilda Italya’nin Cremona ve Brescia bolgelerinde etkin olarak
faaliyet gosteren keman yapimcilig1 ekolii; Maggini ve Amati ailelerinin geleneksel
cizgileri dogrultusunda XVII. yiizyilda da etkinligini slirdiirmiistiir. S6z konusu
bolgelerde yasayan kemanci ve besteciler de keman teknigine, miizigine ve
yorumculuguna hayat vermek i¢in yogun calismislar gergeklestirmistir. Kendisi de
profesyonel bir yayli c¢algi tstadi olan Monteverdi, Cremona’da dogmus,
calismalarini Mantua ve Viyana’da siirdiirmiistiir. Erken XVII. yiizyilin en 6nemli
keman miizigi bestecilerinden Biagio Marini ve G. B. Fontana ise Brescia’da
dogmustur. Keman yapimciliginin kalbi olan bu bdlgelerde, besteci ve kemancilarin

varhigi; kuskusuz enstriimanin her anlamda gelismesine de biiyiik fayda saglamistir.

2L Ibid., p. 107.
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1.2.1 XVIL Yiizyillda Kemanin ve Arsenin Yapisal Gelisimi

XVII. yiizyilin baglarindan giiniimiize kadar ulasabilmis enstriiman sayisi,
XVI. yiizyila gore ¢ok daha fazladir. Bu anlamda donem kemanlarinin 6zelliklerini
tanimlayabilmek miimkiin olabilmektedir.

XVII. yiizy1l kemaninin govde yapist biiylik bir degisime ugramamis ancak
enstriimanin; sap, tuse, bas balkon, esik ve tel gibi aksamlari ile ilgili baz1 ayrintilar
gelistirilmistir. XVII. ylizyil baslarinda kemanin gévde uzunlugu giiniimiizde oldugu
gibi yaklasik 42 cm’dir. Buna karsin, govdenin uzunlugu veya genisligi gibi
ayrintilarla ilgili dl¢iiler tam olarak standardize edilememistir. XVI. yiizy1l kemanina
0zgl; direk olarak govdeden ¢ikan ve modern kemandakinden daha kisa olan sap,
varhigimi 1800’li yillara kadar stirdiirmiistiir. Bu donemde tuse uzunlugu arttirilmis
olsa da giinlimiiz Olciilerine ulagamamistir. Bunun en biiylik nedeni; donem
miiziginin heniiz yiiksek pozisyon kullanimini gerektirecek nicelikte olmayisidir.
Esik (koprii) lizerinde glinlimiiz kemanin oranla daha az gerilim oldugundan, modern
kemandaki kadar agir bir bas balkona veya can diregine gereksinim duyulmamustir.
Bu donemdeki esikler gliniimiizdekilere oranla daha al¢ak ve kontur yiizeyleri daha
diiz bir gdriinlimde olup kuyruga daha yakin bir noktaya yerlestirilmistir.

XVIIL. yiizyilda, tamamen bagirsaktan yapilmig teller yogun olarak
kullanimdadir. Bagirsak teller, celik ve bakir alasimli olanlarina oranla daha
yumusak bir ton iiretse de kemanin en kalin teli olan sol telinin tinlamasinm
zorlastirmistir. 1700’lere kadar yalnizca bagirsaktan yapilan tellerde bu tarihten
sonra c¢elik ve bakir alagimlar da denenmeye baslanmis ve kalin tellerin
tinlayabilmesi anlaminda olumlu sonuglar elde edilmistir.

Ozetle; erken XVII. yiizy1l kemani; genel olarak XVI. yiizyilda gelistirilmis
olan kemanla ayn1 temel dzellikleri tasir. Yine Kuzey Italya, keman yapimciligmin
merkezi konumundadir.

XVII. yiizyilin baglarindan giliniimiize kadar ulasabilen arse sayisi, ayni
dénemde yapilmis ve muhafaza edilmis kemanlara oranla oldukc¢a azdir.

Modern Tourte arsesi 1780 yilinda gelistirilmis ve farkli tasarim

prensipleriyle yaratilmistir. 1780°de Francois Tourte’un, arse yapimciligina yepyeni

13



bir boyut kazandirmasiyla eski tip arseler ortadan kalkmis ve ticari degerleri de yok
olmustur. Erken XVII. ylizy1l arsesi ile ilgili bilgiler ikonografik ve metodolojik
kaynaklardan elde edilebilmektedir. Eski arseler; ne uzunluk ne de form olarak higbir
zaman standardize olamamistir. Dans miiziginde kullanilan arseler genellikle ¢ok
kisadir 6te yandan sonat formunda eserler yorumlayan kemancilarin daha uzun
arseler kullanmay1 tercih ettikleri gézlemlenir. Prensip olarak uzun arsenin avantaj
oldugu diisiincesi kabul gérmiis olsa da, bu doneme ait illustrasyonlarda nadir olarak
uzun arse Orneklerine rastlanmaktadir. Topuk tokasi modern arseye gore daha dardir
ve arse gevsetme mekanizmasindan yoksun oldugundan arse daima gergin
konumdadir.

XVII. ylizy1l arsesinin yapisindaki Onemli geligmeler kisaca sdyle
Ozetlenebilir; arse ¢ubugu bir miktar uzatilmig ve konveks goriiniim azaltilmustir.
Elastikiyet ve saglamli§i ayni anda biinyesinde bulunduran daha kaliteli agaclar
kullanilmaya baslanmistir. Arsenin u¢ kisminda denge unsuruna daha cok O6zen
gosterilmeye calisilmig, XVII. ylizyilin sonlarinda da, germe ve gevsetme
mekanizmasinin en 6nemli aksami olan topuk vidast kesfedilmistir. Biitiin bu
gelismeler, miizikal ihtiyaclarin dogal bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Soyle ki;
sonat gibi yeni ¢algt formlarinin enstriiman yapimcilarini etkilemesi, eskisinden daha
uzun bir arse ile belli eserlerin yorumunun, ¢ikacak tonun kalitesinin, ifade ve niians
cesitliliginin artabilecek olmasi diisiincesinin olusmasi, bu gelisimlere zemin

hazirlayan faktorler olmustur.
1.2.2 XVILI. Yiizyihn ilk Yarisinda Keman Miizigi ve Teknigi

XVIL yiizyilda kemancilik, hizli bir degisim ve gelisim siireci yasamistir. Bu
siire¢ i¢inde deneysel yaklasimlar, bireysel ifade, fiziksel ve entelektiiel alandaki
yenilesmeler etkin rol oynamis; sosyo-politik olgular, modern toplumlarin ve
milletlerin temellerinin atilmasina sebep olmustur.

1600°den sonra ortaya ¢ikan miizikal degisimler olduk¢a Onemlidir. Bu
degisimlerde Monteverdi iiretkenligiyle biiyiik katki saglamis, Marini’de kemancilik

alaninda yaptig1 ¢aligmalarla oncii rol iistlenmistir. Kemancilikla ilgili kesiflerin,
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ulusal stillerin, enstriimanin ve arsenin yapisi ile ilgili degisimlerin ortaya ¢ikisindaki
en etkili faktorler; operanin yiikselise ge¢gmesi, vokal miizigi alanindaki yeni formlar
ve Ozellikle de ¢algi miizigindeki hizli ilerlemelerdir. Bireysel ifade ozgiirliigiine
biiylik olanak taniyan g¢algi miizigi, deneysel yaklasimlar sayesinde; varyasyon ve
fantasia’nin yani sira sonat gibi yeni formlarla zenginlesmeye baslamistir. Bu
donemde yeni yeni kabul gérmeye baslayan “konulu miizik” anlayisi; birtakim
calgisal efektlerin kesfedilmesine neden olmus ve enstriimanin sinirlarin
zorlayabilmistir. XVII. yiizyll boyunca, dans miizigine duyulan ve kokleri uzun
yillara dayanan yogun ilgi, artarak devam etmis ancak yeni ¢algi formlariyla beraber,
miizikal ve calgisal bir dilin olusturulmasiyla vokal miizikten ¢algi miizigine dogru
bir yonlenme igine girilmistir. *

Keman; miizikal ifade olanaklarinin yenilendigi ve ¢esitlendigi bu dénemin
ihtiyaclarina kapasitesi dogrultusunda ¢ok etkili bir bicimde cevap verebilmistir.
Enstriimanin yeniliklere uyum saglama potansiyeli bagka sonuglar1 da beraberinde
getirmistir Oyle ki; artik keman eskiye oranla ¢ok daha biiyliik bir sosyal rol
tistlenmis, kilise, opera, oda miizigi mekanlar1 olmak {izere genis bir yasam alani
edinmeye baslamistir. Kisaca XVII. yiizyilda her tiirlii sosyal sinif i¢inde kabul goren
keman ¢ok daha saygin bir enstriiman haline gelmistir.

Calgimmin ve arsenin yapisal gelisimindeki yenilikler daha ¢ok dekoratif
nitelikte olmasina ragmen, kemanin miizikal olarak hizli ve kokli degisimler i¢inde
olmasi bir geligki olarak goriilebilir ancak XVI. yiizyilda calgi yapisal bir evrim
siireci icindeyken teknik ve miizikal kapasitesinin tam olarak kesfedilemeyecegi
gergedi gz oniinde bulundurulmalidir. #

Yukarida da bahsedildigi gibi; 1600°den sonraki yeni miizikal goriiniim;
operanin yiikselisi ve ¢algl miizigi formlarinin ortaya ¢ikisi, kemana ¢ok daha yogun
bir sekilde ihtiya¢ duyulmasina sebep olmustur. Dogal olarak bu ihtiyag yalnizca
kemana 6zgii bir ifade ve dilin gelistirilmesi sonucunu da beraberinde getirmistir. Bu

yeni dil; yliksek perde kullanimi, melodik ¢izgi ve yalmzca calgiya ozgii

22 Ibid., p. 187.
> Ibid., p. 188.
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figiirasyonlar1 kapsar. Cift sesli, #il ve diger siislemeler, scordatura® denemeleri
ayrica pizzicato, vibrato ve col legno®™ gibi 6zel efektler bu yeni ifade ve miizikal dili
etkili kilan unsurlar olmustur. Dans miizigi i¢inde ritmik olanaklar1 gelisen keman,
sonat ve ilgili formlar sayesinde teknik ve miizikal dil olanaklarin1 gelistirmistir.

Teknik gelismeler miizikal degisimlerle paralel olarak ilerlemistir. Hangisinin
digerini etkiledigi tam olarak bilinemese de 6rnegin bu yeni yiiksek perde kullanimi
sayesinde tutusta bir takim degisimler yapilmasi ihtiyact dogmustur. Yiksek
pozisyonlarda calabilme ve gegisler ise, bu yeni degisimin diger sonuglaridir. Yeni
ifade tiirleri sag el kullanimi, vibrato ve niians anlayisina da bambaska bir boyut
kazandirmistir.

Yine aym sekilde teknik; isleve gore cesitlilik gostermistir. Sonat vb
formlarin yorumunda kullanilan teknik gereksinimlerle dans miizigi yorumunda
kullanilan teknik unsurlar birbirinden farklidir. Bu anlamda “islevsellik” unsuru,
baslica ulusal stillerin belirginlesmesine neden olmustur. Fransa’da dans miizigi
kokenli bir “dans stili”, Italya’da yine dans ve sonat stili olusmustur.

Gelisen teknik ve daha biiyiik ¢algi topluluklarinda (ansambl) zorunluluk olan
“beraberlik” unsuru i¢in; bir sag el disiplini edinme geregi dogmustur. Cekerek
kurali ozellikle Fransa’da benimsenmis ve farkli sekillerde kullanilmistir. S6z
konusu kural sag el kullanimi, bag tercihleri ve en dnemlisi de ton iiretiminde ¢ok
onemli bir rol oynamustir.

XVI. yiizyilla karsilagtirildiginda, XVII. yiizyillda kemandan daha genis bir
ifade giicliyle beraber biiyiik olasilikla daha fazla ses elde edilebilmistir. Yine de
modern keman ve kemancilik diislintildigiinde XVII. yiizy1ll kemanmnin tmisal
ozellikleri daha yumusak ve “daha az metalik” seklinde tanimlanabilir.

Erken XVII. ylizyilin sosyal gelismelerle paralellik icinde kemancilik tarihi
acisindan da hizli ve yogun degisimlere sahne oldugu sdylenebilir. 1600’den sonra
kemana has 6zgiin bir teknik ve stil bilinci olusturulmaya baslanmis, 1650 yilindan
itibaren stiller arasindaki farkliliklar daha belirgin kilinmistir. Bunun sonucunda da

ulusal stiller dogmustur.

** scordatura: Herhangi bir telli enstriimanin bos tellerinin farkli ses araliklarma ulasmak igin

normal akort diizeni disinda akort ediligini tanimlayan terim.
col legno: Yayli calgilar ailesinden enstriimanlarda, tellere arsenin killartyla degil arse ¢itastyla
vurularak elde edilen sag el efekti.
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XVII. ylizyilin ilk yarisinda yasamis ve faaliyet gostermis virtiioz kemancilar
biiyiik ¢ogunlukla Italya’dan ¢ikmustir. Bunlar arasinda; Biagio Marini, Carlo
Farina, Salomone Rossi, Giovanni Batista Buonamente ve Marco Uccellini
sayilabilir. Bu kemancilar i¢inde Marini Buonamente ve Farina, Avusturya ve
Almaya’da da saraya bagl olarak gorev yapmus, boylelikle Italyan virtiidzite
gelenegini ve kazanimlarii bu iilkelere de tasimistir. Bu sayede Johann Heinrich
Schmelzer, Heinrich von Biber, Johann Jakobb Walther ve Johann Paul von
Westhoff gibi Avusturyali-Alman kemancilar da donemin Onemli miizisyenleri

arasinda yerlerini almiglardir.

1.2.3 XVIIL. Yiizyithn ikinci Yarisinda Keman ve Arsenin
Yapisal Gelisimi

1650 yilindan itibaren hem keman hem de arse; miizikal degisimler ve
ihtiyaglarla paralellik i¢inde gelisim gostermistir. Stainer ve Amati gibi luthierler,
kemani donemin miizikal ihtiyaglarina en iyi sekilde cevap verebilecek
mitkemmellige tagimiglardir.

Italya bu dénemde de keman yapimcilifi konusunda liderligini siirdiirmiis
ancak Almanca konusulan diger {ilkelerde de, ortaya ¢ikan miizikal uyanisla beraber
cok basarili yapimeilar ¢ikmustir. Avusturya’ll Jacob Stainer, Italyan luthierlerin
hakimiyetine ragmen adin1 duyurmay1 basarmistir.

Kemanin ruhu olarak tanimlanan arse; hala standart dl¢iilerini yakalayamamis
olmakla beraber, uzunluk ve sekil bakimindan cesitlilik gdstermistir. Dans miizigi
yorumuna uygun kisa arseler varliklarin1 bu donemde de siirdiirmiis ancak sonat ve
kongerto gibi formlarin yayginlagsmasiyla daha uzun arseler yapilir ve kullanilir
olmustur. Denge, esneklik gibi unsurlara daha ¢ok 6nem verilmeye baslanmistir.

Gevsetme-germe mekanizmasinda da dnemli ilerlemeler kaydedilmistir.
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1.2.4 XVIL Yiizyihn ikinci Yarisinda Keman Miizigi ve
Teknigi

XVII. yiizyilin ilk yarisina hakim olan yogun deneysellik olgusu, 6zgiin bir
keman teknigi ve repertuarinin olusmasinda en dnemli etkendir.

XVII. yilizyilin son ¢eyreginde Almanya; keman tekniginde yetkinlik ve
virtiidzite anlaminda bliylik bir asama kaydetmis, Biber ve Walther gibi 6nemli
kemancilar ¢ikarmustir. Italya’da Arcangelo Corelli; diinya miizik tarihine kalict
olarak admi yazdirmis, teknik yeterlilikle miizikal olgunlugu ayni potada eritmeyi
basarmis, ilk keman miizigi bestecisi olarak tanimlanir.

Keman teknigi hem Italya’da hem de Almanya’da hizla gelismis, miizikal
yaklagimlar i¢indeki “ulusal farkliliklar” da yavas yavas belirginlesmeye baslamistir.

Kompozisyon agisindan degerlendirildiginde keman; donemin yeni kesfi olan
sonat formuna, teknik gelisimi Sl¢iisiinde oldukg¢a iyi hizmet etmistir. Enstriimanin
melodik kapasitesi, donem bestecileri tarafindan cazip bulunmustur. Oyle ki, bu
donemde yazilan keman sonati, trio sonat (iki keman ve siirekli bas i¢in) ve solo
sonat (tek keman ve siirekli bas i¢in) sayisi oldukca fazladir. Varyasyon, ciaconna’®,
passacaglia®’ gibi ilgili diger ostinato formlari da, dénem bestecileri tarafindan tercih
edilmis olup, teknik dlizeyi zorlamak ve ilerletmek anlaminda etkin rol
oynamiglardir.

Tarihsel siire¢ icinde en islevsel bigimde dans miiziginde kullanilmis olan
keman, yine sosyal yasamdaki bu yerini muhafaza etmis ancak bale gibi daha
geleneksel alanlarda da yasam alani bulmaya baslamistir. Dahasi; siiitler halinde

9928

gruplanan ya da Italyan “sonate de camera™® ad1 altinda toplanan bu kiigiik dans

% ciaconna: Barok donemde son derece yaygm olarak kullanilmis bir miizik formu. Ispanya’nin

Basque bolgesine 6zgii yavas bir dans tiiriinden gelistirilmistir. Ciaccona, Ispanyolca’da “hos,
giizel” anlamina gelir. Formun miizikal 6zellikleri, 3. Boliimde ayrintili olarak ele alinmistir.
7 passacaglia: Erken XVII. vyiizyilda ispanya’da dogan ve giiniimiiz bestecileri tarafindan da
kullanilan miizikal bir form olan passacaglia; Ispanyolca “pasar” (yiiriimek) ve “calle” (sokak)
kelimelerinden tiiremistir.Grave karakterde olup ¢ogunlukla ostinato bas yiiriiyiisii iizerine ve ii¢
zamanl olarak yazilir.
sonata da camera: Barok donemde Oonem kazanmaya baslayan, iic ya da dort bolimlik
danslardan olusan, bir ya da birden fazla melodi enstriimani i¢in yazilmig sonat tirti.
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miizigi pargalari, dans pistlerinde c¢ikarilip saygin mekanlarda (oda miizigi
mekanlar) seslendirilir olmustur.

Dans miizigi genel anlamda; artikiilasyon ve sag el disiplini disinda, kemanin
teknik kapasitesinin gelisiminde ¢ok etkili olmamuigtir.”

Diger iilkeler i¢in belki yalnizca “kiiltiirel mirasin bir pargasi” olarak goriilen
dans miizigi; Fransa ve Ingiltere’de birincil énem tasimstir. Bu durumun XVIIL
Yiizyila kadar degismemesi ve Fransiz miizisyenlerin; dzellikle Italyan ve Alman
meslektaslarinin kesfettigi yeni formlara karsi olusturdugu direng, Fransa’da keman
tekniginin uzun siire diisiik bir diizeyde seyretmis olusunu agiklayabilir. *°

Bu donemde evrimlesmekte olan yeni ve daha saygin dans miiziginin esast,
tonalite ve modiilasyon anlayisina baglidir. Bu iki unsur; hem biitline hem de
cesitlilige hizmet eden degisik uzunluktaki miizik pargalarinin her biri i¢in gegerlidir
ve dahasi; bu iki unsur, ¢algi miiziginin vazgecilmez niiveleridir. Cogunlukla ayni
tonda kalan tema ve varyasyonlar ise, bu iki temel unsurdan bagimsiz olarak varlik
gostermistir. Farkli karakterdeki varyasyonlarin dongiisii anlayisiyla bestelenen
“tema ve varyasyon” formunda, ayni1 ton i¢inde kalmanin yaratabilecegi monotonluk,
kullanilan elemanlarin farkli dzellikleri sayesinde 6nlenir. Ozellikle dénemin Alman
bestecileri tarafindan ¢ok iyi kullanilan ve sanatsal boyut kazandirilan dans 6gesi
keman miiziginin gelisiminde ¢ok biiyiik rol oynamistir.

Kisacast XVII ve XVIII. Yiizyll boyunca kemanin miizikal yasamdaki
konumu, biiyiik bir doniisiim siireci yasamistir. Cagin heniiz basinda diisiik profilli
dans miizigi ¢algis1 olan keman; 1800’1l yillara gelindiginde Klasik Bati Miizigi
tarthinin en etkili unsurlarindan biri olmustur. Halk konserlerinde heniiz opera
sanatgilar1 kadar ilgi ve saygi goremeseler de; virtiioz yorumcular artik saraylarda
istihdam edilir olmus, bestecilik anlaminda kilometre tas1 olarak kabul edilmeseler de
Corelli, Biber, Vivaldi gibi kemanci-besteciler, donemin ve keman miizik tarihinin en
onemli figiirleri arasinda yerlerini almislardir. italyan’lar cantabile stili ile ¢ift sesli

teknigini birlestirerek 6nemli bir acilim yaratmislardir.

# Ibid., p. 213.
% Ibid.

19



Donem ayrica yayh calgilar toplulugunun ya da orkestranin yayli béliimiiniin
temellerinin atilisina sahne olmus, Jean Baptiste Lully ve Johann Stamitz gibi
kemancilar, orkestra disiplinin yerlesmesine biiytik katkilar saglamistir.

Bu gelismeler; olusum asamasindaki yeni miizik yagaminin getirileriyle
baglantili olarak ortaya c¢ikmistir. Bir dnceki kisimda da bahsedildigi gibi XVII.
ylizyihn basinda Italya, Monteverdi’'nin opera yapitlar1 sayesinde deneysel
caligmalarin yogunlastigr bir tiir merkez konumundadir. Bu donemde; kemanin,
vokal elemanlara uyum saglayabilecek ve estetik gereksinimlere en iyi sekilde cevap
verebilecek etkili bir miizikal etken oldugunun anlasilmasi 6nemlidir.

Bu yeni agilimin sonucu olan stil ve Italya’da yetisen virtiidz kemancilar,
Avusturya-Almanya, Ingiltere gibi iilkelere yayilmis ve birikimlerini aktarmislardir.
Buralarda saygi goriip benimsenmislerdir ancak Fransa, daha 6nce de deginildigi gibi
bu yeni duruma uzun siire diren¢ gostermistir. Bir birlesme siirecinden sonra Italya,
Corelli'nin dnciiliigiinde tim Avrupa’da bir Italyan virtiidzite dalgas1 yaratmstir.
XVII. ylizyilin ortalarinda; Johann Stamitz onderligindeki Mannheim orkestrasi
odaginda, erken klasik donem Alman orkestral miiziginin dinamikleri olusturulmaya
baslanmistir. Paris yiizyilin sonlarma dogru, Giovanni Batista Viotti’nin etkisiyle
solistik performansin yiikselisine kayitsiz kalamamis ve ancak bu noktadan sonra
modern Fransiz keman ekoliiniin temelleri olusmaya baglamistir.

XVII. ylizyilin en biiyiik getirilerinden biri ulusal okullarin daha belirgin bir
hale gelisi ve Ozellikle Almanya’da virtiiozitenin yiikselen deger halini aligidir.
Ulusal okullar arasindaki farkliliklar her ulus arasindaki kiiltiirel ve politik
ayrismalarin devamui niteliginde, virtlidzite ise “bireycilik” ve deneyselligin sonucu
olarak ortaya ¢ikmustir.

Alman’lar keman tekniginin bazi elemanlarini bu yeni virtiiozite anlayisiyla
cok st noktalara tagiyabilmislerdir. Yiiksek perdede, tizlere, c¢ift sesli
uygulamalarina ve scordatura denemelerine ilgi duyan Almanlar; teknik agidan

Italyan’larin &niine gegmislerdir.
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Bu donemde sag el teknigi de 6nemli asamalar kaydetmistir. Staccato, legato
gibi temel sag el hareketlerine ek olarak, bagl staccato, bagli tremolo, ondeggiando™®
ve bariolage32 da kullanilmaya baslanmistir. Cift sesli pasajlarda, 6zellikle ti¢ ve dort
sesli akorlarda ne tiir bir sag el uygulamasi tercih edilecegi heniiz belirginlesmemistir
ki bu konuyla ilgili giiniimiizde de ¢ok farkli tercihler bulunmakta ve kesin bir
uygulamadan bahsedilememektedir. Pizzicato efektif elemanlar iginde en sik
kullanilan ve en net tanimlanabilmis olandir.

Kemancilarin kars1 karsiya kaldigi genel sorunlardan biri de siislemelerin ne
sekilde uygulanacagi noktasinda ortaya ¢ikmistir. Siislemeler eskiye oranla daha sik
isaretlendirilmistir. Yeni isaretler ilk ve en sik olarak Fransa’da goriilmiistiir. Isaret
sistemi gelistikce dogaclama gelenegi de zayiflamaya baslamus, Fransa harig italya
ve az da olsa Ingiltere bu donemde de dogaclama gelenegini siirdiirmeye
calismiglardir. Yazili veya isaretli olmayan siislemeler arasinda en 6nemlisi “vibrato”
dur ancak vibrato daha cok ifadeyi giiclendirmek i¢in kullanilan bir ara¢ olarak
goriilmiistiir.

XVILI. yiizy1l, kemancilik tarihi i¢in 6nemli bir donemdir. Bu donemde keman
miizigi ve keman teknigi ilk olgunluk evresini tamamlamis kabul edilir. Bu yiizyil,

“kemanin yiizyil” olarak bilinen XVIII. Yiizyila zemin hazirlamistir. **

1.2.4.1 Corelli’nin Miizigi ve Kemancilik Tarihindeki Onemi

XVIII. yiizyilin ortalarinda Italya’da, virtiidzite olgusuna kars1 giderek artan
bir ilgi olusmaya baslamistir. Bolonya; San Petronio Bazilika’s1 merkez olmak iizere
calgi miiziginin gelisiminde dikkat ¢ekici bir odak haline gelmeye baslamistir. Bunun
yani sira Academia Filarmonica, ¢algt miizigi alanindaki kompozisyon faaliyetlerini
ve kontrpuntal yaziy1 oldukga destekleyen politikalar sergilemistir. Biitlin bu kosullar
sayesinde kemana ve keman miizigine karsi ¢cok daha bilingli bir bakis agis1 dogmus,

Cazzati, G. B. Vitali gibi besteciler Uccellini’nin teknigi 6n planda tutan anlayisindan

' ondeggiando: Yayl calgilarda arsenin iki komsu tel arasinda dalgalanarak gidip gelmesini

tanimlayan terim.

bariolage: Yayl cgalgilarda; genelde bos tel olan sabit bir nota ile degisken notalar arasinda hizli
degisimleri tanimlayan terim.

3 Ibid., p. 310.
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kagiarak bagka bir agilim yaratmaya ¢alismislardir. Yazdigi keman kongertolariyla
da bilinen ve ¢ogu kaynakta Bolonya Okulu’nin en {inlii kemancis1 kabul edilen
Giuseppe Torelli (1658-1709) disinda bir bagka figlir daha vardir ki kemancilik
tarihinde ¢ok biiytlik yer tutar; Arcangelo Corelli (1653-1713).

Var olan kaynaklarda, kemanciliginin diizeyi ile ilgili farkh bilgiler ve
goriisler bulunan Corelli, aslinda son derece ilging bir figiir olarak degerlendirilebilir.
Doneminin en biiylik virtiiozleri arasinda yer almayan, pek az seyahat eden, az
sayida ve hep benzer nitelikte eserler yazan bu bestecinin bdylesine biiyiik bir etki
yaratmis olmasi sasirtict bulunabilir. Yazdig1 az sayida eser arasindan; dort set
halindeki trio sonatlari, bir solo sonati ve kongerto grosso’larindan bir tanesi
Avrupa’ya biiyiik bir hizla yayilmis ve miizik ¢evrelerince, tam anlamiyla klasik
“Barok donem kompozisyonlart” olarak degerlendirilmistir. J.S. Bach’in preliid ve
fligler1 XIX. Ytzyil piyanistleri i¢in ne denli 6nemli ve etkiliyse, XVII. ve XVIII.
Yiizyil kemancilari i¢in de Corelli o denli etkili olmustur. Besteci yazdig1 eserlerde
hem miizikal degerlilikle hem de ¢algi teknigini ilerletmekle ilgili kaygilar tagimistir.

Corelli ayn1 zamanda lider 6zelligi ve disiplini ile de saygi goren, yay
kullaniminda birliktelige son derece onem veren bir miizisyen olarak taninmustir.
Yine bu denli 6nemli bir bagka 6zelligi de Corelli’nin pedagoglugu ve kemancilik
Francesco Geminiani, Giovanni Batista Somis, Francesco maria Veracini ve Pietro
Locatelli gibi isimler bulunmaktadir. Ayni1 donemlerde yasamis ve liretmis olan her
kemanci, bir sekilde Corelli’nin etkisinde kalmistir. Antonio Vivaldi ve Giuseppe
Tartini’nin erken dénem yapitlari bu etkileri ok net bir sekilde yansitir. **

Ogrencisi olan Geminiani, Corelli’nin bircok trio sonatmni “concerti grosso”
olarak diiezenlemis, Veracini ise Op. 5 sayili sonatlarini tekrar ele alip yeni
edisyonlarin1 yazmustir. Bu sekilde iinli tiim Avrupa’ya yayilan Corelli igin kendi
dénemine 6zgli yeni bir “miizikal dil” yaratmis oldugu c¢ikarimini yapmak yanlis

olmaz.

3% Stowell, op. cit., 50.
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2. BOLUM

2.1 XVIII. Yiizyll Miizigine Genel Bakis, Miizikte Klasisizmin

Felsefesi

XVIII. ylizy1l miizigini saglikli bir sekilde kavrayabilmek icin, bu ylizyila yon
veren sosyo politik olgular1 ve 6zellikle Aydinlanma Cagi felsefesini iyl anlamak
gerekir. Aydinlanma felsefesi ya da XVIII. yiizyil felsefeleri genel olarak; insan
yasaminin diizenlemesini yeniden glindeme almig, hem diisincenin hem toplumsal
yasamin koklii degisimlere ugrayacagi bir siirecin felsefi baslaticisi olmustur. Bu
yiizyihn sonlarina dogru meydana gelen Fransiz Ihtilali (1789) ve ardindan
gerceklesen modernlesme siiregleri, diislinsel anlamda etkilerini ve kaynaklarini
aydinlanma felsefesinde bulmaktadir.

Bu yiizyilin basina kadar hiikiim siiren, din ya da Tanr1 merkezli toplumsal
yapinin yerini bu siirecte, akil merkezli toplumsal diizenleme arayisi alir. Genis
anlamiyla Aydinlanma, ortagagda hiikiim siiren diinya goriisiine kars1 yeni bir diinya
goriisiiniin ortaya c¢ikmasi ve temellendirilmesi olarak belirtilir. Bu yiizy1l yeni bir
ideal ile tarih sahnesinde yer alir. Bu ideale gore; aklin aydinlattig1 kesin dogrulara
ve bilginin ilerlemesine dayanan entelektiiel bir kiiltiir egemen olmali, bu kiiltiir
sonsuz bir sekilde ilerlemelidir. Boylece ilerleme ideali, insanin gelenegin
koleliginden kurtularak stirekli mutluluk ve 6zgiirliik yolunda gelisecegi diislincesine
dayandirilir.

Aydinlanma felsefesinin kaynagi; Ronesans felsefesi ve ozellikle de XVII.
ylzyil felsefesinin ortaya koydugu ilkelerdir. Ronesans’tan itibaren diisiincenin
tarihsel otoritelerden kurtulmasi, bilgi ve yasam hakkinda akla ve deneyime
dayanmaya baslanmasi s6z konusudur. XVII. yiizy1l da bu geligsmeler sistemlestirilip
temel ilkelere donistiiriilmeye baglanmig, rasyonalizmin belirginlestigi bu yiizyilda
aydinlanma felsefesinin diisiinsel temelleri bir anlamda hazirlanmistir.

Aydinlanma ¢agiin ana fikri, akil araciligiyla dogru bilgilere ulasilabilecegi
ve bu dogru bilgi ile de toplumsal yasamin diizenlenebilecegidir. Ote yandan bilim

alanindaki 6nemli gelismeler de aydinlanma ¢agina Onciiliik eder. Bu ¢agda ayrica
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cok yogun yeni bilimsel gelismeler kaydedilir. Daha XV. yiizyildan itibaren
meydana gelmeye baglayan yeni kesifler ve icatlar bu siireci hazirlamis, bunun
sonunda da "karanlik ¢ag" olarak degerlendirilen Orta Cag'in sonuna gelinmistir.
Deney ve gozlem, aklin uygulama araglar1 olarak bu donemde bilimsel yontemin
ilkeleri biciminde ortaya ¢ikmis ve doga bilimlerinde dnemli gelismelere kaynaklik
etmistir.

Dinde meydana gelen yenilesme hareketleri de, dinsel diisiincenin giderek
geriletilmesi ve Aydinlanmacilikla birlikte, kuruculuk ve egemenlik giiciinii
kaybetmesi ile sonucglanmistir. Ronesans ve reformlarla baslayan bu gelismeler,
aydinlanmacilikla doruguna varmis ve buradan itibaren Modernite denilen siirecin
olusumunu hazirlamistir. Bu siire¢ aydinlamacilikta ifadesini bulan kokli bir zihin
degisikligi anlamina gelmektedir.

Newton ve Kopernik ile tiim bir evren-diinya kavrayisi degisime ugramis,
Descartes ve Kant gibi isimlerle bu degisen zihniyetin felsefi diisiincesi
gelistirilmistir. Avrupa'daki endiistri devrimleri de bu siirecin maddi temelini
olusturmaktadir. Yeni ve bambaska toplumsal ve ekonomik iliskiler igerisinde
yasamaya baslayan insanlar, ortaya c¢ikan yeni diisiince bigimleriyle diinyaya
bambaska gozlerle bakmaya baglamislardir. Bunun sonucunda modern yasamin
temelleri atilmistir. 1789 Fransiz Ihtilali’nin temelinde, Fransiz aydinlanmaciliginin
belirleyici bir etkisi vardir. Dinin ve kilisenin egemenliginden kurtulan diisiin ve
kiiltiir hayatr, bu donemde 6nce soylularin daha sonra da orta sinifin kontroliine
girmistir.

Aydinlanma ¢ag1 felsefesinin bir sonucu olarak, XVIII. yilizyilin ortasinda
Avrupa’da; ozellikle mimaride, edebiyatta ve sanatta “klasisizm™ denilen yeni bir
stilin dogup gelistigi gorilir. Klasisizm genel olarak; duygularin aklin rehberligi
altinda tutulmasinin sonucu olusan yetkinlige; uyum, diizen, orant1 ve olgiiliiliik i¢in
duyulan yogun bir arzuya dayanan mizaci yansitan tavirdir. Diizen ve hiyerarsi gibi
ilkelerle yogrulmus saray kiiltiiriine ve salt¢iliga (absolutism) bagl kalmakla beraber,
daha keskin ayrimlara, daha parlak kontrastlara ve renklere nem veren, karmasiklik
yerine sadeligi tercih eden bu yeni tavir, XVIII. yiizyilda giderek giiclenmeye
baslamistir. Newton’un; yapi taslarinin saglam olmasi ve iyi vurgulanmasi gerekliligi

tizerine kurdugu fizik teorileri, halkin biling diizeyinde biiyiik bir gelisime sebep
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olmus ve “doga felsefesine” artarak devam eden bir ilgi yaratmistir. Yapinin
keskinligi ile ilgili bu yeni tercih, Barok donemin katmanl polifonisinden, armoni
tistline melodi; yani homofoniye dogru bir kayma ile miizikte de etkisini gostermistir.
Bu; melodik ¢izgiyi zaman zaman kesintiye ugratsa bile akorlarin, daha fazla 6nem
tagiyan miizikal unsurlar haline geldigi anlamini icermektedir. Bu yeni anlayis
sayesinde eserlerin tonal yapisi daha net duyumsanir olmustur.

Yeni stil, ekonomik diizende ve sosyal yapidaki degisimler nedeniyle de ivme
kazanmistir. XVIII. ylizy1l ilerledik¢e soylular miizikal yasamin ve 6zelde c¢algi
miiziginin patronlar1 haline gelmeye baglamis, halk tabakasinda ise komik operaya
giderek artan bir ilgi s6z konusu olmustur. Bu durum miizigin nasil yorumlanacagi
ile ilgili degisimleri de beraberinde getirmis, continuo énemini yitirmis onun yerine
calgi gruplar1 armoniyi dolduran elemanlar olarak kullanilmaya baslanmustir.

Ekonomik durumdaki degisimler miizisyenlerin diizeyinde ve isgiiciinde de
farkli dengeler yaratmaya baslamistir. Barok donemde tek bir besteci sehrin tiim
miizikal kaynaklarini elinde tutarken, kiiclik bolgelerde is olanaklarit sinirli sayida
kalmis ve miizisyenlerin diizeyine gore sekillenmistir. Bu durum XVIII. yiizyilda
ozellikle virtiioz diizeyde miizisyenlerden olusan bdlgesel calgi gruplarinin; belli
enstriimanlar i¢in 6zgiin partiler yazdirmasina bdylece ¢algi ve orkestra miiziginin
gelismesine sebep olmustur. Mannheim orkestrasi’nin da gelisim siireci bu sekilde
miimkiin olabilmistir. Buna ek olarak Barok donemden beri var olan “siirekli yeni
miizik tiretme” ve yorumlama egilimi, bu yiizyilda yazilan eserlerin daha kolay
anlasilip, tek provada dahi ¢alinacak kadar uygun olabilmesini gerektirmistir.

Bati miiziginde Klasik dénem, genel olarak 1750 ve 1825 yillar1 arasinda
yasanmig kabul edilir. Barok ve Romantik donemin arasinda kalan zaman diliminde
yer alan klasik donemin en Unlii bestecileri; Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus
Mozart ve Ludwig van Beethoven’dir. Donemin diger 6énemli bestecileri arasinda
Luigi Boccherini, Mauro Giuliani, Fernando Sor, Muzio Clementi, Jan Ladislav
Dussek, Carl Philipp Emanuel Bach, J. Christian Bach ve Christoph Willibald Gluck
sayilabilir. Beethoven bazi kaynaklarda romantik donem, daha dogrusu klasik
donemle romantik donem arasindaki ge¢is donemi bestecisi olarak kabul

edilmektedir. Franz Schubert, Johann Nepomuk Hummel, Luigi Cherubini ve Carl
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Maria von Weber de yine bu gecis donemini temsil eden figiirler arasinda
gosterilebilmektedir.

Klasik donem; Wolfgang A. Mozart, Haydn ve Beethoven’in ayni zamanda
ayni sehirde yani Viyana’da faaliyet gostermis olmasindan otiirli Viyana Klasikleri
donemi olarak da anilmaktadir.

Polifonik yazi artik miizikal yaklasimin temel odak noktasi olmadigindan ve
armoni Ustiine melodi yani homofoni giderek 6nem kazanmaya basladigindan,
notasyonda dinamikler ve kesitler daha acgik olarak yazilmaya baslanmigtir. Miizikal
dokunun sadelestirilmesiyle, calg1 ile ilgili ayrintilar ve buna bagli olarak yeni
formlar gelistirilmistir.

Sonat ve kongerto gibi formlar daha ayrintili olarak tanimlanmis ve cerceve
icine alinmis olsa da senfoni de; 6zellikle Joseph Haydn’in katkilartyla bu donemde
yaratilmistir. Kongerto grosso yerini solo kongertoya birakmis ve solistik beceriler
daha {ist diizeylere tasinmaya baslanmistir. Kongerto grosso formu anlayisiyla
yazilmis eserler tamamen yok olmamis ancak Mozart’in Sinfonia Concertante’inda
oldugu gibi farkli bir bakis acistyla ele alinmistir.

Klasik donem miizigi Barok donem miiziginden daha sade ve daha basit bir
miizikal dokuya sahiptir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi akor esligi iistiinde yliriiyen
melodi yani homofoni, esastir. Ozellikle bagirsak tellerin kesfinden sonra yayl
calgilardan daha yumusak bir tin1 elde edilmeye baglanmis ve bu da genel anlamda
miizikte yumusaklik duygusunu gii¢lendirmistir. Melodinin zarafeti ve gilizelligine
vurgunun yani sira, oran ve denge, hafiflik ve kontrol gibi unsurlara da dikkat
edilmistir.

Miizik eseri i¢inde gesitlilige ve kontrastlara daha fazla ilgi gosterilmistir.
Tonal, melodik ve ritmik ¢esitlilikle beraber; crescendo, diminuendo ve sforzando
gibi dinamikler, Klasik donemde 6nceki donemlere gore ¢ok daha biiyiik bir siklikla
kullanilmistir. Melodiler Barok déonemde oldugundan daha kisa tutulmus, climleler
keskin c¢izgilerle birbirinden ayrilmis ve kadans noktalari net olarak belirtilmistir.
Orkestranin hacmi biiyiimiis, continuo islevi goren klavsen kullanimdan kaldirilmas,
tahta nefesliler ve daha sonra da bakir nefesliler, basli basina birer grup olarak
yerlerini almislardir. Solo enstriiman olarak da klavsen yerini piyanoya

(clavicembalo piano e forte) birakmustir.
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Klasik donemde miizikal ilgi calgi miizigi lizerinde yogunlasmis; sonat, trio,
yayl kuartet, senfoni, kongerto, serenade ve divertimento gibi baslica formlar bu
donemde gelistirilmis ve biiyiik 6nem kazanmustir.

1730 ve 1760 yillar1 arasina denk gelen klasik donemin ilk evresinde,
besteciler oncelikle Barok donemden gelen da capo aria (da capolu arya) ve sinfonia
gibi ii¢ kesitli formlar1 daha sade boliimler halinde bestelenmis ve kesitler i¢indeki
kisimlar daha iyi vurgulanmustir. italyan besteci Domenico Scarlatti; Baroktan,
Klasige geciste onemli bir koprii figiir olarak degerlendirilmektedir. Benzersiz
kompozisyonal stili, erken dénem Klasikleri arasinda 6nemli bir yer edinmesini
saglamigtir. Piyano i¢in bes yiiziin iizerinde tek boliimlii sonat yazmistir. Gegmis
donemlerle klasik donemi ayiran bir baska olgu da; 6zellikle Christoph Willibald
Gluck’le beraber, operada ¢ok katmanli ve dogaclamaya dayali siisleme
geleneginden vazgecilip, modiilasyonlara ve gegislere odaklanilmaya baglanmasidir.
Gluck; armonik degisimlerin odak oldugu bu tiir noktalarda giiclii gegisler yaparak
miizikal duyguda renklilik yaratmistir. Enstriimantasyonda, melodide ve modda bazi
degisimler yapmak suretiyle miizikte belli noktalar1 vurgulamaya g¢alismistir.
Antonio Salieri tipki Gluck gibi opera alaninda son derece iiretken olmus ve
déneminin en basarili bestecileri arasinda yer almistir.

Barok ve Klasik donem arasinda; gelismekte olan farkli miizikal fikirlerin ve
begenilerin karigimini yansitan ara doneme, Gallant ya da Rococo denilmektedir. Bu
donem, bestecilerin bazen Barok donem anlayisiyla bazen de yeni miizikal
degisimler dogrultusunda miizik yazdig1 farkli bir siireci kapsamaktadir. J.S. Bach,
Handel ve Telemann gibi besteciler, homofonik stilin yiikseliste oldugu donemlerde
miizik yazmislardir. Miizik kiiltiiriiniin bir yol ayrimina geldigi bu donemde, halkin
miizikal yeniliklere gosterdigi ilgi ile eski ustalarin teknik yetkinligi kars1 karsiya
gelmistir. Carl Philipp E. Bach; hem eski formlara hakimiyeti hem de bu formlar
yeni miizikal anlayisa gore sekillendirip sunabilme becerisi sayesinde donemin en
onemli figilirlerinden biri olmustur.

1750’lerin sonlarina dogru Italya, Viyana, Mannheim ve Paris bu yeni stilin
merkezi konumuna ge¢mistir. Birgok senfoninin bestelendigi, calgi topluluklarinin
ve orkestralarin artti§i bu dénemde; opera ve diger vokal miizik tiirleri, miizikal

ilginin odak noktasini olusturmus, kongerto, senfoni gibi tiirler daha ¢ok ara tiirler
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olarak iglev gormiistiir. Klasik donemin ilerleyen yillarinda ise; gelistirilen senfoni ve
kongerto, operadan ve vokal miizik tiirlerinden bagimsiz olarak ilgi gérmeye
baslamistir.

Nefesli ¢algilar tarafindan desteklenen yayli ansambllar ve bu orkestra
diizenine uygun olarak yazilmis degisik ritmik karaktere sahip eserler 1750’11 yillarin
sonlarinda Viyana’da kendini gdstermeye baslamis ancak yazilan eserlerin uzunluk
ve yogunluk ag¢isindan hala Barok donem karakteristigi tagidigi gézlemlenmistir. Bu
durum, 1750’lerde heniiz yeni stilde besteleme konusunda teorik olarak bir yontem
olusturulamamis oldugunu gdstermektedir.

Miizik tarihgileri; kompozisyonda yeni stilin tam olarak C.P.E. Bach ve
Gluck tarafindan ortaya koyuldugunu ve bu iki ismin klasik stilin temellerini
olusturan besteciler oldugunu savunmaktadir.

Klasik stilin ilk biiylik ustasi ise Joseph Haydn’dir. 1750’lerin sonunda
senfoniler bestelemeye baslayan Haydn, 1761’ de “Sabah”, “Oglen” ve “Aksam”
ticlemesiyle miizigi, yasadigi donem icin “cagdas” sayilabilecek bir noktaya
ulagtirmistir. Oldukga iiretken bir besteci olan Haydn, yalnizca 1760 yilinda kirkin
iizerinde senfoni bestelemistir. Unii arttikca besteleri ¢ogaltilmaya ve daha sik
yorumlanmaya baglamis ve emrindeki orkestra daha da genislemistir.

Kimi miizik tarih¢isi Haydn’in Mozart ve Beethoven’in golgesinde kalmis
oldugunu iddia etse de bestecinin klasik stilin merkezindeki konumu ve Gnemi
yadsinamaz. Mozart ve Beethoven’in ortaya ¢ikisindan onceki donemde Haydn,
zamaninin tiim bestecilerinin iistiinde farkli bir konum elde etmeyi basarmistir. Daha
once var olan miizikal fikirleri islevsel olarak degistirmis ve kendisine atfedilen
“senfoninin babas1”, “kuartetin babast” gibi tabirleri fazlasiyla hak etmistir.

Haydn’in, op 45 fa diyez mindr “Veda senfonisi” gibi son donem yapitlari ise
klasik stilin olgunluk dénemini isaret eden ve farkli miizikal agilimlara sahip olan
yapitlardir. 1772°de opus 20 numarali alt1 adet yayli kuartetten olusan set halindeki
eserini tamamlayan Haydn; polifoni tekniklerinden ve dnceki donemlere 6zgii tutarl
yapisalct uygulamalardan faydalanmis ve melodik fikirlerini bu sekilde bir araya
getirmistir.

Kariyerinin ilk yillarindan itibaren yeni miizikal fikirler iiretme iilkiisiiyle

hareket eden Haydn’in donem miizigine getirdigi bir baska yeni ag¢ilim, opus 33
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numarali yayh kuartetleri (1781) ile gerceklesmistir. Armonik ve melodik rollerin
enstriimanlar arasinda degistirilerek paylastirildigi bu eserlerde, hangi figiiriin
melodiyi hangisinin armoniyi duyurdugu her zaman net olarak anlasilamamaktadir.
Bu anlayis sayesinde; ansambl miiziginde daha onceleri var olan belirgin kesintiler
veya duraksamalar azaltilmis, miizik daha piirizsiiz ve akic1i bir karaktere
biirlinmiistiir. Haydn bu yeni anlayisini, daha sonra yazdigi orkestral ve vokal
eserlerde de yansitmigstir.

Haydn’in beste yapmakta ve yapi insa etmekteki biiyiikk yetenegi; yasamis
oldugu doneme hiikmeden estetik anlayisla paralellik iginde olmustur ancak
kendisinden daha gen¢ olan bir baska meslektasi: Wolfgang Amadeus Mozart,
Haydn’in fikirlerini kendi dehastyla birlestirerek, o donemin en 6nemli tiirlerinden,
opera ve virtiioz kongerto tiirlerine de uygulamistir. Haydn ¢alisma yasamini biiyiik
Olclide saray bestecisi olarak siirdiirmeyi tercih ederken Mozart, verdigi konserlerle
basar1 kazanmay1, halk tarafindan da benimsenip sevilmeyi daha ¢ok dnemsemistir.
Bu Mozart’in neden opera miizigine egildigine ve solist olarak konserler verdigine
151k tutabilecek bir bilgi olabilir. Haydn uluslar arasi diizeyde solistik kariyer
yapabilecek kadar yetkin bir yorumcu olmamis ve biiylik topluluklar tarafindan
defalarca izlenecek opera yapitlar1 bestelemek konusunda yogun bir isteklilik
sergilememistir ancak Mozart, bunlarin her ikisini de kariyer planina dahil etmistir.
Dahas1 Mozart, kromatik akorlara daha fazla ilgi gostermis, ayn1 eser i¢inde birden
fazla melodi yaratma iilkiisiinii tasimistir. Mozart; Haydn’in ve daha sonra inceledigi
J.S.Bach’in polifonik miizigiyle disiplini ve sahip oldugu dehayr nasil
zenginlestirebilecegini 6grenmistir.

Mozart’in 1780°de Viyana’ya gelisiyle klasik stilin gelisiminde hizli bir
devinim olmustur. Burada Mozart Italyan miizi§ine has parlakhigi ve Alman
gelenegindeki uyumu 6ziimsemis ve miizikal yasamin i¢ine daha aktif bir bigimde
dahil olabilmistir. Tecriibelerini ve gdzlemlerini kendi miizigine 6zgii parlaklikla,
karmagik ritmli cantilena melodilerle ve virtiioz gosterilerle birlestirmis, miizigindeki
tutarlilik ve igtenlik biiyiik begeni kazanmistir.

1780’11 yillarda miizikal bilinci gelismeye baslayan halk, Haydn ve Mozart’in
kompozisyonlarindaki yetkinligi daha iyi algilayabilmistir. Mozart yirmi bes yasina
geldiginde Viyana’daki baskin miizikal stil halen, 1750’11 yillara denk gelen erken
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klasik donem stiliyle giiclii baglar i¢indedir. 1780’lerin sonlarinda yorumculuktaki
gelismeler, calgi miiziginde ve vokal miizikteki ilerlemeler, miizisyenlerden
beklenen teknik diizeyin yiikselisi ve stildeki biitlinliikk, Mozart ve Haydn’1 yakindan
takip eden yeni bestecilerin eserlerinde kendini gostermeye baslamigtir. Mozart bu
donemde en {iinli operalarin1 bestelemis, formu yeniden tanimlayan son alti
senfonisini ve piyano kongertolarini yazmistir.

Mozart ve Haydn’in daha ciddi ve tutarli stilinin etkisinde kalan ve bu stili
yayginlastiran bir diger besteci ise virtiioz bir piyanist olan Muzio Clementi’dir.
Clementi’nin piyano sonatlar1 hizla benimsenmis ve Clementi, 1780’lerde
Londra’nin en basarili bestecisi olmustur. Londra’da o yillarda faaliyet géstermis bir
diger isim de; Jan Ladislav Dussek’tir.

Mozart ve Haydn’in beste yapmaya basladigi ilk yillarda senfoniler; tek
boliim halinde genellikle opera temsillerinin 6ncesinde veya arasinda on ya da yirmi
dakikalik zaman dilimleri icinde calinmistir. ilerleyen yillarda miizik diinyasinda
kokli sosyal degisimler yasanmisg; yayimcilik ve ulasim imkanlart biiyiik olglide
artmig ve yeni konser topluluklart kurulmaya baslanmistir. 1790°da Mozart’in
Oliimiinden kisa bir slire 6nce Haydn, yazdigi son oratoryolar1 ve Londra senfonisi ile
biiylik bir basar1 kazanmis, Paris, Roma ve Almanya’nin tiim kentlerinde yasayan
besteciler, miizikal fikirler ve yapi ile ilgili olarak Mozart ve Haydn’1 6rnek almaya
baslamislardir.

1790’1ar miizikte yeni bir donemci temsil etmektedir. Bu donemde 1770’lerde
dogan, Mozart ve Haydn’in ilk eserlerinde net olarak hissedilen eski stille biiyiliyen
yeni bir besteci nesli ortaya ¢ikmustir. 1788°de Paris’e yerlesen Luigi Cherubini,
kendisini tine kavusturan Lodoiska (1791) isimli operasini bestelemistir. Eser, stil
acisindan Mozart ve Haydn’in olgunluk donemini animsatmakla beraber
enstriimantasyon daha once opera tiiriinde hi¢ goriilmemis bir yapidadir.

Sozii edilen yeni nesil i¢cinde miizik tarihinde en biiyiik etkiyi birakmis olan
isim; Ludwig van Beethoven’dir. Oncelikle piyano miizigi iizerine egilmis ve kendisi
de iyi bir piyanist olan Beethoven; klasik stile 6zgii yapiy1 koruyarak daha giiclii ve
dramatik bir ifade yaratmaya calismistir. Beethoven’in eserlerinde bestecinin
kisiligine 0Ozgli duygusal dalgalanmalar ve doga sevgisi yogun olarak

hissedilmektedir. Bu unsurlar bestecinin klasik donemle romantik donem arasinda bir

30



koprii olarak tanimlanmasina neden olmustur. Piyano kongertolari, triolari, sonatlari,
bir adet keman kongertosu, bir¢ok yayli kuartet ve dokuz adet senfoni bestelemis
olan Beethoven; yalnizca “Fidelio” isimli bir tane opera yazmis, senfoni, oda miizigi

ve ¢algl miizigi lizerine daha fazla yogunlagsmistir.

2.2 XVIIL Yiizyiln ilk Yarisinda Kemanin Yapisal Gelisimi,

Keman Teknigi ve Yorumculugunda Kaydedilmis Asamalar

XVIIL. yilizyilin baglarinda; keman miizigi, teknigi ve calgi yapisindaki
ilerlemeler, XVII. yiizyilin direkt sonucu olan bir siireci temsil eder.*® Oyle ki XVIII.
Yiizy1lin baginda gdzlenen egilimler, bir dnceki yiizyilla benzer nitelikler tasir. Onceki
yilizyillda 6nem kazanmaya baslayan formlara ve stillere duyulan ilgi bu yiizyilda da
artarak devam etmis, XVII. yiizyilla damgasin1 vuran oda miizigi ve 6zellikle sonat
gibi tiirlerin yayginlagmasi sayesinde keman, daha yogun talep gérmeye baslamistir.

XVII. yiizyilda temelleri atilan solo kongerto, kendine 6zgili prensiplerini
yaratmig, kemanin teknik kapasitesini ilerletmeye baslamis ve bu ilerlemelere yanit
verecek yapisal degisimlerin daha hizli gerceklesmesine neden olmustur. XVIII.
Yiizyilin basinda ltalya; miizikal prestij anlaminda; gerek opera sanatindaki
hakimiyeti, gerek kemancilik diinyasinda hem c¢alict1 hem de yapimcilariyla edinmis
oldugu hakli basarisi sayesinde en parlak donemi yasamuistir.

Tipk1 XVII. yiizyilda oldugu gibi XVIII. Yiizyilin basinda da, birbiriyle en ¢ok
celisen ulusal stiller, Italyan ve Fransiz stilleridir. Italyan stili kompozisyon ve
yorumculuk, cantabile gelenegine ve parlak figlirasyonlara dayanmaktadir. Bunlara ek
olarak cift sesli uygulamalar1 ve gesitli efektif kullanimlar da stil i¢inde kendilerine
yer bulmuslardir. Donem i¢in avant-garde sayilabilecek formlar arasinda; sonat ve

kongertolar sayllabilir.36 Irca anlayis1 6zellikle solo kongertoda, giiclii ve dramatik

* David Boyden, The History of Violin Playing From its Origins to 1761, Oxford, Oxford
University Pres, 2002, p. 314.
% Ibid., p. 315.
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ifadeyi gerektirmektedir. Niians, vibrato ve fempo rubato,”’ Italyan’larin kullanmus
oldugu tipik elemanlardir.

Fransa ise XVII. yiizyildan giiclii ve ayricalikli bir dans gelenegini miras almig
ve bu miizigin yorumcusuna uygun teknigi de gelistirmistir. XVIII. Yiizyilin ilk
ceyreginden sonra Fransiz kemancilardan italya’da egitim gdrmiis olan birkagi hem
miizikal formlar1 hem de Italyan teknigini benimsemis ve Fransiz miizigine
kazandirmaya ¢alismislardir. Bunlar i¢inden Jean-Marie Leclair, iyi bir 6rnek olabilir.
Sonat ve kongerto, Fransiz miizikal yasamina tanitildiktan sonra bu yeni formlara
cevap verecek teknik alt yap1 da hizla olusturulmaya calisitlmistir. Ozellikle niians
kullaniminda olmak {iizere yorumda giicli ifade, daha biiyilk 6nem tagimaya
baslamistir. Profesyonel dans miizigi ¢algist kimliginden siyrilmaya baslayan keman
dogal olarak daha saygin bir konuma gelmistir. O donemde basilmig bir yayinda su
sekilde bir ifadeye rastlanmistir; “Giiniimiizde keman yiiceltilmektedir ve bundan
béyle asiller de utanmadan ona zaman aywrip ilgilenebilirler...”

Italyan stilinin taninmasindan sonra kemanim Fransa’da hizli bir ilerleme siireci
yasadig1 ve teknik konusundaki liderligin XVIIL. Yiizyil sonunda italya’dan Fransa’ya
gectigi goriilir.’ Bu degisimin kilometre taslari ise; Joseph Barnabe Saint-Sevin
tarafindan yazilan ve o zamana dek yayimlanmis en ayrintili metot kabul edilen
L’Abbe le fils’in yayimlanisi, Tourte arsesinin gelistirilisi ve Fransa’nin tarihte bilinen
ilk biiyiik yapimeisi olan Nicholas Lupot’nun ortaya ¢ikisidir.

Alman okulu ise esin kaynagi olarak Italyan’lari segmis olmakla beraber,
XVII. vyiizyilda virtiidzite anlaminda ele gecirdigi {istiinliigii tekrar Italyan’lara
kaptirmistir. Keman i¢in yazilmis belki en biiyiik ve en zor eserlerin bir Alman olan
J.S.Bach’tan gelmis oldugu yadsinamaz bir gercek olsa da Bach, aslinda ozellikle
keman icin beste yapma amaci giitmemistir. Yine de kemancilik tarihinin hala en
saygin ve en glic eserleri sayillan Solo keman i¢in Sonat ve Partitalar, bu yiizyilin
Alman bestecisi J.S.Bach tarafindan yazilmistir. Bach’in kongerto formuyla ilgili
Italyan’lart model aldigi, 6zellikle Antonio Vivaldi’nin  birgok  eserinin

transkripsyonunu yaptigi, yine Leopold Mozart’in iinli metodu “Versuch einer

7 rubato: bir miizik ciimlesinde ya da olgiisinde temponun serbest bir anlayisla hizlandirip

yavaslatilmasi yontemi.
* Ibid.
" Ibid., p. 316.
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grundlichen Violinschule” de Tartini’nin “Traite des Agremens” den aldig1 bazi teknik
fikirleri kullanmis oldugu bilinir.** Bu sayilanlar, iki okul arasindaki etkilesimi
kanitlayan Onemli tarihsel bilgiler olabilir. Almanlar bu donemde de cift sesli
kullanimina ilgi duymaya devam etmislerdir.

XVIIL. yiizyilin baslarinda Ingiltere, 6zellikle opera sanatgilarmin ve diger her
tiirli miizisyenin ugrak yeri olmus bir Italyan sehri gériiniimiindedir. Dogal olarak
Ingiliz keman ekolii aslinda Italyan ekoliinden tiiremis ve XVIIL Yiizyiln ilk énemli
metodu, Italyan asilli olan ancak yasammin biiyiik bir kismin1 Ingiltere’de gegirmis

olan Geminiani tarafindan Londra’da ve ingilizce olarak basilmistir.

2.2.1 XVIII. Yiizyihn Ik Yarnisinda Kemanmn ve Arsenin
Yapisal Gelisimi

XVIIIL. yiizyil, kemanin ve arsenin yapisal gelisim tarihinde en 6nemli donem
olarak kabul edilir. Stradivari, ylizyilin ilk yillarinda klasik diiz modeli tasarlamis ve
Joseph del Gesu Guarneri gibi yapimcilarin da katkilariyla bu model, giderek Amati
ve Stainer gibi yapimeilarin bombeli modellerini geride birakmustir.*' Enstriimanin
diger pargalar1 s6z konusu oldugunda; esik giinlimiizdeki modern goriiniimiinii almas,
tuse yliiksek pozisyonlara cevap verecek sekilde uzatilmis, en kalin tel olan sol teli
daha iyi tinlayabilmesi i¢in giimiis alagimla kaplanmistir. Surdin, ansambllar disinda
solo performanslarda da kullanilir olmustur.

Arse ise bu ylizy1l i¢cinde ¢cok daha biiyiik degisimler ge¢irmistir. Yiizyilin ilk
yarisinda uzunluk ve tasarim agisindan heniiz standardize olamamis ancak daha uzun
ve icbiikey bir goriinim elde etme egilimi 1750’lerden beri siliregelmistir. Bu eski
arseler henliz modern bir goriiniim kazanmamis olsa da son derece saglam, zarif ve
oldukg¢a da hafiftir. Kugu bas1 ad1 verilen u¢ kisimlar1 yavas yavas Tourte arsesindeki
goriinlimil almaya baglamis, germe gevsetme mekanizmasi da bugiinkii halini almistir.
1780 yilinda miikkemmellestirilen arsenin; 1750’lerden itibaren biiyiik usta Tourte’un

bazi tasarimlarinda belli bir yola girmis oldugu gortiliir.

Y Ibid.
1 Ibid., p. 329.
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Bir baska Onemli ayrinti da; 1750’lerden Once arse yapimcilarinin,
tasarimlarina imza atma geregi duymamis olmalar1 ve arselerin anonim olarak kalmis
olmasidir. Bunun nedeni arsenin; kemanin kulaklari, tusesi veya kuyruk gibi diger

aksesuarlartyla esdeger goriilmesidir.

2.2.2 XVIII. Yiizyihn Ilk Yarisinda Keman Miizigi ve Teknigi

Keman teknigi ve yorumculugundaki gelismeler; XVIIL. ylizyilin ilk yarisinda
yeni bir stilin ortaya c¢ikmasina da zemin hazirlamigtir. Kongerto; calgi miizigi
konseptiyle tam anlamiyla bagdasan yepyeni bir formdur. Eski formlar ise; yeni bir
bakis acist ve zamanin gereksinimleri dogrultusunda yapilmis bazi bicimsel
degisimlerle, varligin1 bu donemde de siirdiirmiistiir. Klavye esliginde trio ve solo
sonatlar XVII. yiizyildan bu yana uzun bir yol kat etmis ve bazi degisimlere
ugramistir. Sonat bu donemde; oda (sonata da camera) ve kilise ( sonata da chiesa)
seklindeki tiirlerinin zaman zaman bir arada kullanilabildigi, solo keman ve klavsen
partisinin notaya alindig1 yeni bir tiiriiyle ortaya c¢ikmis ve XVIIIL yiizyil boyunca
onemi artarak devam etmistir. Bach’in solo keman ve klavsen i¢in alt1 sonati, bu yeni
tire O0rnek olarak verilebilir. Bu eserler esasen; eski trio sonatlardaki birinci keman
partisinin solo kemana, ikinci keman partisinin klavsenin sag el partisine verildigi,
klavsende sol elin de eslik partisini seslendirdigi trio sonatlardir.**

Ozel bir tiir olan ve ¢ok nadir olarak bestelenen esliksiz gergek solo sonatlar;
XVIIIL. ylizyilin baglarinda J.S.Bach’in solo keman i¢in sonat ve partitalariyla beraber
en ist noktaya ulagmistir. Varyasyon, ragbet goren bir form olarak varligini
sirdirmiis ve sag el “yay fteknigi” sanatinin vazge¢ilmez wunsuru olarak
degerlendirilmistir. Bu donemdeki varyasyon uygulamalarina verilebilecek en belirgin
Ornekler arasinda, J.S.Bach’in Re mindr Partita’sindan Chaconne ve Tartini’nin “L’
Arte del arco ” baglikli elli varyasyonu gosterilebilir.

Program miizigi algis1 keman miizigine XVII. yilizyilda dahil olmus ve ayni
unsur tam anlamiyla calgisal olarak nitelendirilebilecek formlar i¢inde XVIII.

ylizyllda da varligini siirdiirmiistiir. Vivaldi’nin bazi kongertolarinda miizikal

2 Ibid., p. 336.
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betimlemeler eserin adeta temelini olusturmustur. Op.8 sayili Il Cimento dell’
Armonia e dell’ Inventione (Armoni ve Envansiyon Yarisi) baslikli on iki kongertoluk
bir set halindeki eserinden ilk dort kongertosu; dort mevsimi tanimlar. Her
kongertonun basinda belirlemis oldugu mevsimi anlatan bir adet siir yer alir.
Giliniimiizde “Dort Mevsim” olarak bilinen bu yapitlar, ilk program miizigi
prototiplerinden biri olmas1 nedeniyle énem tagimaktadir. Ilkbahar, yaz, sonbahar ve
kist anlatan bu eserindeki tekstler, Vivaldi’nin miizikal betimlemelerine temel
olusturmustur. Op.8 sayili ilkbahar baslikli birinci kongertoda “haviayan képek”,

“firtina” ve “sarhos” gibi ibarelerle miizigin tanimlanmis oldugu goriiliir.

La Primavera / Spring
Il Cimento dell’ Armonia e dell’ Inventione — Concerto 1

ANTONIO VIVALDI

ALLEGRO

Giunt'é la Primavera

Violino
Principale

[ Allegro Piano

Ornek 1: Vivaldi Mevsimler kongerto serisinden “Ilkbahar”in bast

E i fonti allo Spirar de'Zeffiretti Con dolee mormorio Scorrono intanto:

Scorrono i Fonti

v Piano

Ornek 2: Vivaldi Mevsimler kongerto serisinden “Ilkbahar”in 31- 33. dlgiisii

Program miizigi ve betimleyici 6geler; XVIII. yiizyil estetik doktrinin dogay1
yliceltme ve miizigi anlamli kilma ugraginin énemli bir unsurudur ancak dénemin bazi
miizisyenleri ve teorisyenleri bu unsura kimi zaman elestirel bir bakis acisiyla
yaklagsmiglardir. Geminiani, konulu miizik ya da tanimlamali miizik kavramiyla ilgili

su diistinceleri ifade etmistir:

“Horoz, guguk kusu, baykus gibi kus tiirlerini ya da davul, borazan, tromba
marina gibi ¢algilar taklit etmek bana gére miizisyenlerin degil, usta cambazlarin ya
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da portre sanat¢ilarvn isidir. O sanatin takipgileri maalesef bu kitapta aradiklarin
bulamayacaklar.”

Barok donemin tamam gibi erken XVIII. yiizyilda da keman teknigi, XVII.
ylizyildaki gelisme ve ilerlemelerin sonucunda sekillenmistir. 1700’14 yillara
gelindiginde kismen Italya’da ve biiyiik ol¢iide Almanya’da virtiidz denilebilecek
diizeye ulagilmistir. XVIIIL. yiizyilda is bu diizey diger iilkelerde de yakalanabilmis,
ozellikle Italyan bestecilerin kongerto iizerine calismalari sayesinde, donemin iinlii
keman virtiiozleri, calgi teknigini daha da ileri bir noktaya tagimislardir. 1700-1750
yillar1 arasinda, kemanin ses perdesindeki kullanim alani genislemis, iyi yorumcular
icin bu aralik, kalin sol telinden, mi telinde yedinci pozisyondaki ince la notasina
kadar ulagsmigtir. Bu aralik; Leopold Mozart ve Geminiani’nin XVIIL. yiizyilin
ortalarinda yazmis olduklari metotlarda da tanimlanmistir. Pozisyon ¢ikma
uygulamasi daha ¢ok mi teli disindaki diger ii¢ telde; arpejlerde, tel degisimlerinde ve
cift sesli figiirasyonlarda kullanilmis ve dordiincii pozisyondan o&tesi pek tercih
edilmemistir. Baz1 istisnai durumlarda ise mi telinde yedinci pozisyonun bile asildig:
gorlilmiistiir. Locatelli’nin L’Arte del violino baglikli kongertolarinin ig¢indeki
kaprislerde, on dordiincii pozisyona ¢ikilmistir. Bu kongertolarin gerektirdigi teknik
diizey ve virtiiozite ancak Paganini’nin ortaya ¢ikisiyla tam bir yliz yil sonra
asilabilmistir.** Locatelli’nin kaprislerinde kemanin ses araligt en genis Olciide
degerlendirilmisken diger Italyan virtiidzler, kalin tellerin ifade giiciinii bir miktar goz
ard1 etmis ve ince telleri daha ¢cok kullanmislardir.*

Bu donemde yazilmis keman miizigi; duate (doigté) bilincinin ve gegislerin
ilerlemis oldugunu gostermektedir. XVII. ylizyildan farkli olarak parmak uzatma ve
geri gekme yontemleri tam anlamiyla kavranmis ve tercih edilir olmustur (Ornek 3).

(a) 4

3 n--\! (b] 4 3 e Mt
;g £2E£2 ; 5-“5’ g“gé

Ornek 3: L. Mozart’in uyguladig1 parmak uzatma yontemi

“ Ibid., p. 337.
* Ibid., p. 338.
* Ibid.
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1750’11 yillara gelindiginde Locatelli gibi baz1 besteciler, parmagin bir iist
licllisiine, dortliisiine ve hatta beslisine uzatilmasini1 gerektiren pasajlar yazmislardir ki
bu, ayni tel listiinde degil de yan yana iki telde uygulandiginda, onlu, on birli ve on

ikili araliklara ulasmak anlamina gelmektedir (Ornek 4).

. Locatelli
E EE 22 »
a)
segue
4 L. Mozart
b oy S22

Ornek 4: a) Locatelli’nin genis araliklarda parmak uzatma uygulamasi
b) L. Mozart’in ¢ift seslilerde parmak uzatma uygulamasi

Paganini kaprislerde dahi bu araliklardan daha genisi ve zoru yer
almamaktadir. Parmak uzatma ve esnetme uygulamalari, hem kemanin ses hacmini
hem de gift sesli teknigini gelistirmistir. Oyle ki ¢ift sesli teknigindeki biitiin ihtimaller
denenmis, bu alandaki repertuar genislemis, ¢ift seslilerin yani1 sira ii¢ sesli, dort sesli
akorlar bir arada ustalikla kullanilmaya baslanmistir. J.S. Bach’in solo sonat ve
Partita’lari, bu alandaki ilerlemelerin en belirgin 6rnegidir. Sol el teknigindeki
ilerlemelere bir baska 6rnek de Geminiani’nin kromatik gamlarda, ayni parmakla
kaymaksizin uyguladig tekniktir. “Fingered chromatics” (duateli kromatikler) olarak
bilinen bu teknik, doneme 6zgii bir kesif olarak kabul edilir (Ornek 5).

Geminiani

©r

1 2 3 '] 1 2 3 4 1 2 3 4

Ornek 5: Geminiani’nin duateli kromatik uygulamasi

1738’de  Mondonville’in, Les sons harmoniques adli kitabinda dogal
flajolelerin (harmonic) tamamini yazmasindan yirmi bes yil sonra L’ Abbé¢ le fils, tim

dogal ve yapay flajoleleri tantmlamis ve her ikisinin kombinasyonundan olusan kiigiik
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bir minuet yi de ekleyerek kemanda flajéle kullanimi ile ilgili en yetkin ¢alismalardan
birini ortaya koymustur (Ornek 6)

Ormnek 6: Mondonville nin dogal ve yapay flajélelerin tiimiinii kullanarak
yazdig1 Menuet

XVII. yilizyillda goriilen bir bagka yenilik ise solo eserlerde surdin
kullanimidir. Bir diger énemli gelisme de; sol telinden, bir, iki hatta {i¢ oktav {ist
notaya atlamalarin uygulamaya konulmasidir. Locatelli’nin XI. Kongertosunda iki tel

lizerinde oktav pasajda, on birinci pozisyona kadar ¢ikildig1 gériiliir (Ornek 7).

Locatelli

g,_,&" !::z,l,;gué_é
Simile O S

Ornek 7: Locatelli’nin XI. kongertosunda iki tel {izerinde kirik oktav pasaji
ve 11. pozisyon kullanimi

Yine ayn1 bestecinin onlu pasajlar iceren eserleri bu dénem i¢in olduk¢a yeni

sayilmaktadir (Ornek 8). Tartini’nin otuz bes varyasyondan olusan, L’Arte del Arco

. . i 4
adl eseri oktav sistematigine adanmustir.*

A aassespananaEa

Ornek 8: Locatelli’nin kullandig1 onlu araliklar

" Ibid., p. 340.
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XVIII. yiizyilda notasyon, onceki donemlere oranla ¢ok daha ayrintili ve
0zenli bir goriiniim sergilemistir. Baglar, staccato noktalari, ¢ekerek/iterek sembolleri
gibi artikiilasyon isaretleri daha ¢ok kullanilir olmustur. Buradan, bestecilerin bu
donemde senkoplart ve karma uygulamalari iceren daha yetkin bir yay teknigi
gerektiren eserler yazmaya basladigi sonucu cikarlabilir.” Daha onceki yillarda
oldugu gibi XVIIIL. yiizyilda da eser i¢indeki yaylarin ne sekilde uygulanacag ile ilgi
karar yorumcuya aittir. Bu; giiniimiizde ¢ok fazla uygulanamayan bir gelenek olup
eski yorumlarin en 6zgiin niteliklerinden biridir.

Ifade agisindan da XVIII. yiizyilin ilk yarisindan itibaren partisyonlarin daha
kesin ve net bir goriinlim kazanmaya basladig1 sdylenebilir. XVII. yiizyilda oldugu
gibi XVIII. yiizyilda da vibrato, zaman zaman nota iizerinde kii¢iikk bir sembolle

belirtilmistir (Ornek 9).

Walther

ol
(11}
0

Ornek 9: XVIII. yiizyilda vibratonun nota iizerinde gosterilisi

Sesin siddeti ile ilgili baz1 isaretlemeler daha onceki ylizyillarda kullanilmigsa
da crescendo ve diminuendo, 1700 yilindan 6nce bildigimiz sembolik goriiniimiinii
kazanamamistir. Modern niians isaretleri keman miiziginde ilk olarak 1712°de
Piani’nin sonatlarinda daha sonra Veracini ve Geminiani’ nin eserlerinde goriilmiistiir
ancak bu yiizyilda niianslarin yine de tam olarak belirtilmedigi, yorumcunun dénem
miizigiyle ilgili biling diizeyi yiiksek algis1 sayesinde bunlar1 hissettigi ifade edilir.

Trilleri ve trilin iist notadan m1 yoksa alt notadan mi1 baslayacagini gosteren
kisaltmalar1 da iceren karmasik ve bilesik silisleme isaretlerinin ¢ogu bu donemde

goriilmeye baslamistir (Ornek 10).

Ornek 10: XVIII. yiizyilda nota iizerinde trillerin ifade edilisi

Y Ibid.
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Appojatiirler kiiciik notlarla belirtilmis ve zaman zaman yorumcunun igini
kolaylastirmak i¢in ritmik acilimi da ayrintili olarak belirtilmistir.*® Miizikal icerikte
stk sik yer verilen ve farkli hizlarda yorumlanabilen tril ¢ok fazla kullanilmigtir.
Virtiioz repertuarda {iglii ve altili araliklarda ¢ift tril uygulamalart bu dénemde
mevcuttur.

Son olarak keman; XVIII. ylizyilda da, daha onceki donemlerden beri onu
etkisi altina alan cantabile karakteristigi korumus, 6zellikle yavas boliimlerde opera
aryalarindaki anlayisa benzer bir sekilde “sarki séyleyen” bir enstriiman niteligi
tasimaya devam etmistir. Kemanin insan sesine yakinligi bu enstriimanin en degerli
ozelliklerinden biri olup, virtioz gosterilerin, karmasik ve efektif sag el teknigi
uygulamalarinin ardinda goz ardi edilmemistir.

1750’1i y1llara kadar italya; miizik diinyasinda dylesine biiyiik bir etkinlik alam
yaratmistir ki yetistirmis oldugu opera sanatcilarini ve kemancilarini yabanci iilkelere
de ihrag¢ etmistir. Ancak XVIII. ylizyilin ortalarina dogru Fransa ataga gecmis ve
ozellikle opera, keman miizigi ve yorumu gibi alanlarda italya’nin uzun yillar siiren
Ustlinliigiinic sona erdirmistir. XVIII. yiizyilda keman teknigine, yorumuna ve
miizigine katkida bulunan 6nemli lilkeleri ayr1 ayri ele alip incelemek faydali olabilir.

Italya’da 1700°lii yillara kadar, keman teknigine ve keman kongertosuna ¢ok
onemli katkilar saglamis olan Corelli’'nin miizikal etkisi; eserlerinin bir¢cok yeni
edisyonunun basilmast ve yetistirmis oldugu o&grencilerinin kemandaki teknik
kazanimlarin1 tim Avrupa’ya yaymasit sayesinde XVIII. ylizyillda da varhigini
stirdirmiistiir.

Virtiioz kongerto ilk olarak Locatelli tarafindan gelistirilmis olsa da, keman
tekniginde ve keman koncgertosunda en biiyiik etkiyi yaratmis olan isim Antonio
Vivaldi’dir (1675-1741) Vivaldi, opera, ¢algi miizigi, miizik egitimi ve yayimcilikta
cok biiyiik 6nem tasiyan Venedik’te yasamis ve ¢alismistir. Kongerto alaninda yaptigi
yenilikler daha sonraki biitliin formlar1 ve kompozisyonlar1 etkilemis, Bach;
Vivaldi’nin op. 3 numarali kongertolarinin transkripsiyonlarini yazmis, kendi
kongertolarim yazarken de bityiik 6l¢iide Vivaldi’yi model almustir.* Vivaldi 6zgiin

keman teknigi ve miizigini gelistirmekle ilgili lilkiisiinli yagsami boyunca siirdiirmiis ve

% Ibid., p. 455.
¥ Ibid., p. 342.
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hem tinisal hem de melodik anlamda enstriimanin en ¢arpici niteliklerini islevsel hale
getirerek amacina ulasmistir. Quantz’a gore kadans da ilk olarak Vivaldi tarafindan
gelistirilmistir.”® Vivaldi’nin yazdigi armoniler kimi zaman olagan dis1 denebilecek
tiirdedir ancak ig partilerin kontrpuanina meraki Bach kadar yogun degildir.”' Orijinal
bir Vivaldi kongertoyla, Bach’in transkripsiyonunu yaptig1 bir digerini karsilastirmak
suretiyle bu durum daha acik bir sekilde goriilebilir. Bach yaptigi transkripsiyonlarda,
Vivaldi’nin melodilerini oldugu gibi muhafaza etmis ancak i¢ partileri kuvvetlendirip
donistiirerek daha zengin bir armonik c¢esitlilik ve daha ilging bir ritmik yapi elde
etmistir (Ornek 11).>

F.M. Veracini (1690-1750) ve Giuseppe Tartini (1692-1770) de donemin diger
onemli Italyan bestecileridir. Veracini’nin en bilinen eseri Sonate Accademiche a
violino solo’dur ve eserin basinda, crescendo ve diminuendo gibi niianslar1 kisaca
tanimladig1 bir de 6ns6z yazmistir. Tartini’nin Veracini’den daha 6nemli bir besteci
oldugu sOylense de, her ikisi de yasamis olduklari donemin en biiyiik kemancilari
arasinda gosterilmektedir.”

Veracini’nin stilinden oldukga etkilenmis olan Tartini; Barok ve Klasik donem
arasinda adeta bir gecis figiirii gibidir ve her iki donemin de karakteristigini yansitan
eserler yazmustir. Tartini; Ozellikle keman kongertosu alaninda; Vivaldi ve Viotti
arasinda kalan doénem icinde en Onemli yere sahip bestecidir. Ayni zamanda bir
pedagog da olan Tartini’nin, 7Traité des Agrémens adli bir metodu bulunmaktadir.
Bestecinin diger onemli eserleri; L’Arte del Arco ve iinli “Seytan Trili Sonati”dir.
Tartini sonatlarinda; agir, hizli, daha hizli seklinde, alisilmadik bir siralama
kullanmustir. Tartini’nin “Seytan Trili Sonat1” {i¢iincii boliimde, drnekleme yontemiyle

yorum analizleri baslig1 altinda ayrintili olarak ele alinmustir.

0 Ibid., p. 343.
U Ibid., p. 344.
2 Ibid.
> Ibid.
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XVIII. yiizyilin ilk yarisinda Fransa; keman miizigini, yillarca onu smirlayip
gerileten “dans” calgist klisesinden kurtarip, biiylik bir ataga kaldirmistir. Couperin,
Leclair, Mondonville ve Guillemain gibi besteciler, XVIIL. yy.in basinda Italyan
keman teknigine, Italyan sonat ve kongertolarma ilgi duymaya basladik¢a daha
deneysel ve daha cesur olabilmis, bu sayede Fransa’da keman miiziginde uzun
zamandir goriilmemis bir hareketlilik baslamistir. Dogal flajoleler Mondonville’in
miiziginde kullanilirken, yapay flajolelerin tamami L’Abbé le fils’in metodunda
(1761) agiklanmistir. Leclair ve Guillemain’in keman i¢in yazdig1 her eserde Fransiz
keman ekoliiniin olaganiistii bir ilerleme icinde oldugu acik¢a goriilmektedir.”* XVIIL.
yiizy1lin sonuna gelindiginde lider keman ekolii artik italyan degil, yeni pozisyonunu
19. yiizy1l boyunca da siirdiiren Fransiz keman ekoliidiir.

XVIII. yiizyilin baglarinda dans miiziginin sinirlandirmalarina ve baskinligina
son verenler aslinda Paris’e gelen italyan kemancilar ve italyan kemancilar tarafindan
egitilen Fransiz’lardir. Cogu aymi zamanda besteci de olan bu kemancilardan en
biliyligli ve en ilgi cekici olani; kendisi de Corelli’nin 6grencisi olan Somis’in
ogrencisi, Leclair’dir. Leclair aralarinda solo sonatlar, trio sonatlar, keman diietleri ve
keman kongertolar1 bulunan birgok eserinde cift sesli teknigini kullanarak Fransiz
keman miizigine virtiiéz nitelikler kazandirmaya baslamistir. Daha 6nceleri Fransiz
sonat ve kongertolar1 Italyan’lar: taklit ederken, Leclair’in miiziginde 6zgiin bir ifade
ve farkli bir doku hissedilir.”> Fransiz bir besteci tarafindan yazilan ve basilan ilk
kongerto, Vivaldi’den oldukga etkilendigi diisiiniilen Jacques Aubert’e aittir (op.17,
1735).

Fransizlar bu yiizyilda da dans miizigi yazmaya devam etmistir. Fransiz
danslar1, diger Avrupa {lilkelerindeki besteciler i¢in dnemli bir model olusturmus,
allemande, courante (corrente) sarabande , jig (gigue), menuet, gibi tiirler literatiire
girmis ve yaygin bir sekilde kullanilir olmustur.

XVIII. yiizyil Fransa’sinda keman miiziginde Leclair disinda diger 6nemli
isimler; Mondonville, Guillemain ve Guignon’dur. Mondonville, deneysel
yaklagimlartyla, dogal flajoleleri inceledigi ¢alismasiyla ve yazmis oldugu piyanolu

keman sonatlariyla Fransiz keman tekniginin ilerlemesinde etkili olmustur. 1735 ve

> Ibid., p. 345.
> Ibid.
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1750 yillar1 arasinda etkinlik géstermis olan Louis Gabriel Guillemain (1705 -1770)
ve J.P. Guignon (1702 -1774) Fransiz keman ekoliinde onemli isimler arasinda
sayilmaktadir. Ozellikle Guillemain’mn yazmis oldugu az sayida eserinde; sag el
teknigi agisindan Leclair’inkileri bile golgede birakacak kadar zor pasajlara yer
verdigi ifade edilir.”®

Profesyonel diizeyde bir kemanciya hitap edebilecek ilk Fransiz metodu
Principes du violon; L’ Abbé le Fils (Joseph Barnabé Saint Sevin) tarafindan yazilmig
olup, daha sonraki bolimlerde de deginilecegi lizere, Fransiz keman ekoliiniin
gelisimine biiyiik katki saglamis bir ¢alisma olarak yerini almistir. Fransiz keman
ekoliiniin ve miiziginin gelismesinde dnemli pay1 olan bir diger olgu da; 1725 yilinda
A. Philidor tarafindan kurulan Concert Spirituel dernegi ve bu dernegin biinyesinde
diizenlenen halk konserleri serisidir. Diizenli konserler; kuskusuz Fransiz calgi
miiziginin gelisimine ¢ok biiyiik katki saglamistir. Ozellikle opera temsillerinin
yapilmadigr kutsal giinlerde diizenlenen bu konserler; 1791 yilina kadar aksamadan
devam etmis ancak Fransiz Ihtilali'nin yarattii karmasa ortamu sirasinda sekteye
ugramistir.

Almanlar XVII. yiizyilla kadar ulasmis olduklar1 teknik diizeyi; XVIIIL.
yiizyllda Avrupa’nin tiimiinde yaygimlasmis olan Italyan gelenegi ile birlestirmek
suretiyle keman miizigi ve keman teknigini farkli bir yone tasimayi basarmislardir.
Vivaldi ve Locatelli gibi hem besteci hem de kemanci olan ¢arpict isimlerin teknik ve
miizikal tstlinliikleri, Alman kemancilar1 da derinden etkilemistir. Donemin biiyiik
Alman bestecileri i¢cin keman miizigi, kompozisyonun yan dallarin biridir diger
yandan Vivaldi ve Locatelli i¢in keman miizigi, miizikal var oluslarinin nedenidir ve
kongertonun yapisal gelisimiyle ilgili oncii adimlar1 da bu anlayis dogrultusunda
atmislardir.”” Biitiin bu faktorlerin dogal bir sonucu olarak italya’da keman teknigi
carpici bicimde ilerlemistir ancak J.S. Bach’in az sayidaki keman sonati ve
kongertosu; uzmanlik alan1 tamamen keman miizigi olmayan bir kilise miizisyeni i¢in,
hem teknik hem de miizikal standartlar agisindan ¢ok yiiksek sanatsal nitelikler

tasimaktadir.”® J.S. Bach’m Solo keman i¢in Sonat ve Partitalar’s; yorumculugun en

% Ibid., p. 347.
7 Ibid., p. 348.
¥ Ibid.
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bliyiik ustaliklarin1 gerektiren ve keman sanatinmi yiicelten bir bagyapit niteligindedir.
Teknik olarak bakildiginda; giiniimiizde kimi zaman “yorumu imkansiz” olarak
degerlendirilen bu eserin yorumu ile ilgili sorunsallar, Bach’in kendi orijinal
yazisindaki yaylarla ve ¢ift sesli polifonik uygulamalarin zorluk derecesiyle ilgilidir.

Keman miiziginin evrimi iginde bu sonat ve partitalar; Alman ve Italyan
geleneginin bir bileskesi olarak degerlendirilir ancak eser igindeki polifonik yapi
Oylesine yiiksek bir teknik ve miizikal diizeyi gerektirir ki, yorumcunun yalnizca
teknik donaniminin degil aklinin ve ruhunun da yeterli bir hazirlik siirecinden gegmesi
zorunludur. Bach’in keman igin yazdigi diger eserlerinin, Italyan geleneginin
ozelliklerini tasidig1 diisiiniilmektedir. Keman ve klavsen igin sonatlari, italyan trio
sonatini klasik tasarimini yansitmaktadir.”® Klavsende sol el bazen solo partiyi, sag el
armoniyi tamamlayan akorlar1 ya da ilave polifoniyi duyurur. Fransa’da Mondonville
ve diger bestecilerin de yapmaya ¢alistig1 gibi; Bach ta keman ve piyano arasinda bir
bag kurmaya calismis, muhtemelen bu iki enstriimanin giiclii bir isbirligi i¢inde iyi
sonuclar verebilecegini Ongdrmiistiir. Bach 06zellikle kongerto formunda Italyan
meslektaslarina iistiinliik saglamis olsa da, miizikal yasaminda onun i¢in ¢ok onemli
bir rol model olan Vivaldi’ye duydugu saygi ve begeniyi, bu bestecinin ¢ok sayida
eserinin diizenlemelerini yaparak ifade etmistir.®” Bach’mn giiniimiize kadar ulasan iki
keman kongertosu ve iki keman i¢in bir adet kongertosu bulunmaktadir. Brandenburg
kongertolar1 olarak bilinen alt1 kongertosu, kongerto grosso formunda olup yalnizca
yayli c¢algilar toplulugundan olusmaz, alti kongertoluk bir set olan bu eserde bazi
kongertolarda nefesli galgilar ve solo klavsen de orkestraya katilir.

XVIII. yiizy1l Almanya’sinda; Dresden ve Potsdam’da Frederick’in sarayzi,
keman miiziginin iki 6nemli merkezi olmustur. Potsdam’da Graun kardesler ve ayni
zamanda iyi bir kemanci olan iinlii fliit virtiiozii ve teorisyen J.J. Quantz, keman
miiziginde 6nemli diger isimlerdendir. Veracini’nin 1717 ve 1722 yillar1 arasinda
Dresden’de yasamasi; Almanya’da kemanciligin gelismesi agisindan oldukga etkili
olmustur.’ Ayni schirde faailiyet gostermis olan diger Gnemli kemancilar; J.D.

Heinichen, J.G. Psiendel’dir.

" Ibid., 349.
% Ibid.
' Ibid., p. 350.
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Saray orkestrasi etrafinda sekillenen Mannheim Kompozisyon Ekolii;
biinyesinde bazi iyi kemancilar1 da barindirmistir. Bunlardan J. W.A. Stamitz (1717-
1757) ve oglu Karl Stamitz (1745- 1801) ozellikle XVIIIL. yiizyil sonlarinda orkestra

miizisyenligi ve orkestra disiplini alaninda ¢ok etkili calismalar yapmuistir.

2.2.3 XVIII. Yizyilda keman Tekniginin gelisimini

Hizlandiran Formlar ve Eserler

Keman miizigi bes temel miizik formu sayesinde gelisim siirecini devam
ettirmistir. Bunlar: siirekli bas veya piyano esliginde sonat, esliksiz solo keman i¢in
sonatlar, siiitler veya capriccio gibi virtiioz, keman kongertosu, varyasyonlar ve
orkestra veya piyano esliginde kisa parcalar seklinde siralanabilir.

Solo kongerto disinda kalan biitiin formlar 17. yiizyilda ge:listirilmistir.62 17.
ylizyildan itibaren bu formlar; yeniden yapilandirilan, dans miizigi i¢in oldugu kadar
bir solo enstriiman olarak da (6ncelikle Monteverdi tarafindan) orkestra icinde
kullanilmaya baslanan keman ig¢in, Ozglin bir repertuar olusturmak amaciyla
gelistirilmistir. Keman ve bas i¢in bilinen en eski eser; G.B. Cima’nin, Concerti
ecclesiastici’sinden bir sonattir (1610).

Keman ve siirekli bas i¢in yazilmis Barok donem sonatlarinda keman; yari
dogaclama akorlar1 duyuran klavye ve siirekli bas tarafindan desteklenen bir solist
olarak gorev yapmaktadir. Bu formda eserler ilk olarak1620’li yillarda ortaya ¢ikmus,
Corelli’nin op.5 (1700) sayili sonatiyla 6nemli bir agama atlamig, Tartini’nin op.1
(1734) sayili sonati ile olgunluk doénemini yasamlstlr.63 18. yiizyilda ise Pietro
Nardini ve Viotti gibi baz1 besteciler bas partisini iptal edip, klavyenin islevine de
son vererek bu tiir sonatlarin yorumunu keman ve cello icin dietler olarak
tasarlamislardir.

Daha sonraki yillarda keman ve klavye (piyano, piyanoforte, klavsen) igin
sonatlar; keman ve siirekli bas i¢in yazilmis olanlardan dne ge¢meye baslamustir.

1720°de J.S. Bach tarafindan keman ve klavsen i¢in yazilmis ilk 6nemli sonat

62 Stanley Sadie, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, cilt 13, McMillan
Publishers, London, 1984, p. 847.
% Ibid.
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koleksiyonu; trio sonatlara benzer bir bigimde biiyiik 6lgiide ii¢ partili bir dokuya
sahip olup, st iki parti keman ve klavsende sag el tarafindan, bas partisi ise
klavsende sol el tarafindan duyurulmustur. Bach’in bu koleksiyonu 1730’lu yillara
dek yayimlanmamis ve dolayisiyla Fransiz besteciler tarafindan taninamamustir. 1734
yilinda Mondonville; klavsen partisinin agirlikli, keman partisinin ise ikinci planda
oldugu op. 3 numarali Piéces de clavecin en sonates, avec accompagnement de
violon adli eserini yayimlamistir. XVIII. yiizyilin tiglincii ¢eyreginde; temelde keman
esliginde klavye i¢in tasarlanmig, kemanin klavyedeki melodiyi altili ya da iigli alt
sesten destekledigi ya da eslik ettigi yeni bir sonat tiirii gelismistir. Daha sonra bu
tir; W.A. Mozart’in Johann Schobert ve J.C. Bach’tan miras aldigi ancak iki
enstriiman arasindaki dengeyi daha cok esitleyerek donilisiime ugrattigi bir form
halini almistir. Bu doniisiimden sonra gercek duo sonatlar yazilmaya baslanmustir.**

Esliksiz keman miizigi XVII. yiizyilda oldukca iyi bilinen bir tiir olmustur.
Solo keman i¢in yazilmig bilinen en eski eser, muhtemelen H.LF. von Biber’in
Passacaglia’sidir. Ayni Olgiide 6nem tasiyan, J.P. von Westhoff'un Siiiti ve alti
Partita’sinin, J.S. Bach’in 1720°de yazdigi ve bu tiiriin bagyapitlar1 olarak
nitelendirilen solo Sonat ve Partitalarinin onciisii oldugu diisiiniilmektedir. Esliksiz
solo keman miizigi ve polifonik doku ile ilgili Alman gelenegi, Bach’in bu
eserlerinde en iist diizeye ulagmistir. Sonatlar; ikinci boliimleri birer fiig olmak tizere,
dort boliimden olusan sonata da chiesa olarak, partitalar ise dans stiitleri seklinde
tasarlanmugtir. Ikinci partita olan re mindr partita; ciaccona baslikli benzersiz
boliimle sona erer. J.S. Bach’in; yazmis oldugu kongertolarda Vivaldi’'nin etkisi
altinda kaldig1 bilinmekle beraber, bu form s6z konusu oldugunda kemanin teknik
potansiyelini ok fazla kullanmadig1 diisiiniilmektedir.®’

Handel ise Corelli ve Geminiani ile olan mesleki yakinligina ragmen solo
keman eserlerine ¢ok fazla egilmemis ancak siirekli bas esliginde Italyan sonata da
chiesa stilinde alt1 adet sonat yazmistir. Kendisi de bir kemanci olan Telemann
siirekli bas ve keman icin alti sonattan olusan iki koleksiyon ve esliksiz birgok

fantezi bestelemistir.

% Ibid., p. 848.
% Ibid., p. 849.
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Halk konserlerinde gittik¢e artan dinleyici kitlesini beklentilerini karsilamak
tizere keman kongertosu bu ylizyildan itibaren daha fazla virtiiéz nitelikler icermeye
baslamistir. XVII. ylizyilda Tartini, Locatelli, Nardini ve Viotti; keman kongertosu
ya da solo kongerto tlirlinde en yetkin iriinleri veren besteciler arasinda
sayllmaktadir. Keman tekniginde dnemli gelismelere onciiliik eden solo kongertonun
bu ylizyilda gecirmis oldugu evrimle ilgili detayli bilgilere, bir sonraki baslikta yer
verilmigtir.

Kisa formlar arasinda varyasyonlar, yorumcular i¢in temel miizikal
materyaller arasinda olmaya devam etmistir. Bu tliriin mihenk taglar1 olarak,
Corelli’nin op.5 no. 12 “Folia” varyasyonlar1 (1700), Tartini’nin Corelli’nin bir
Gavotte’u lizerine yazdig1 50 varyasyonu ( L ‘arte del arco) sayilabilir.

XVII. ylizyihn ikinci yarisinda Giovanni Legrenzi, Maurizio Cazatti ve G.B.
Vitali gibi besteciler; kemanin ifade olanaklarimi gelistirmeye ¢alismis ancak onu bir
solo ¢algidan ¢ok oda miizigi ¢algis1 olarak kullanmislardir. Corelli’nin alt1 sonata
da chiesa ve alti sonata da camera’dan olusan koleksiyonu, bir dnceki yiizyila ait
gelismeleri 6zetlemis, kilise ve oda sonati arasindaki ayrimin gittikce yok olacagi
gelecek otuz yil igin sonat yazimina esin kaynagi olmustur. Sonat formu; Vivaldi
(op.2 1712), Geminiani (op.1 1716), G.B. Somis, F.M.Veracini (op.1 1720) gibi
besteciler ve eserleri sayesinde XVII. ylizy1l boyunca 6nem kazanmaya devam
etmistir.

Yukarida kisaca deginildigi gibi kongerto, XVIII. ylizyilda virtiiéziteyi one
cikaran en onemli formlar arasinda yer almistir. Yiizyilin baglarinda Torelli’ye ait
solo kongerto orneklerinde keman i¢in uzun ve agirlikli pasajlar yazildigir ancak
bunlarin zorluk derecelerinin orta diizeyde oldugu goriilmektedir. Vivaldi’nin
kongerto formu tizerinde yaptig1 etkisini uzun yillar stirdiirecek degisimler arasinda;
her tiirlii teknik ve ifade olanaklarini ele alisi, enstriimanin yiiksek ses araliklarini
kullanis1 ve sag el uygulamalarinda zengin c¢esitlilige yer verisi sayilabilir.
1730’lardan itibaren ise Tartini ve Locatelli gibi besteciler, kongerto formunda
yaraticilik ve iiretkenlik konusunda bayragi devralmiglardir. Tartini yazdigi 125
keman kongertosunda virtiiozite sinirlarini1 zorlamis ve g¢ergevesini ¢izdigi kongerto

formu gegerliligini 1770’1i yillara dek korumustur.

48



Locatelli’nin yazmis oldugu 12 kongertosu ve 24 kaprisi, keman teknigine
Paganini’ye kadar uzanan siiregte bilyiik asama kaydettirmistir.®® Locatelli
egitmenlikle ilgilenmezken Tartini, kendi ekoliinii yaratmig ve basta Padua olmak
lizere tiim Avrupa’yi etkisi altina almistir. Tartini’nin 6grencilerinden biri olan, giizel
tonu ve ifadeli stiliyle iin kazanan Nardini; bir kongerto bestecisi olarak ustasinin
sahip oldugu keskinligi ve parlaklig1 sergileyememis ancak yazmis oldugu sonatlarla
onemli bir yer edinmistir. Nardini; ustas1 Tartini’nin yavag-hizli-hizli olmak {izere ii¢
boliimlii kesit anlayisini, ilk bdliim Allegro’sunu klasik sonat formu anlayisina
yakinlastirarak bir adim 6teye tagimistir.

XVIIIL. yiizyilda yazmis oldugu eserlerle keman tekniginin gelisimine 6nemli
katkilar saglayan bir baska besteci ise; Pierre Gavinié’ dir. Op.1 ve 3 numaral
sonatlar1 ve opus 4 numarali kongertolarinda, déneme 6zgii yogun siislemeleri
sadelestirmis ve kemanin ifade giiciinii arttirmistir.’’” Yazmis oldugu 24 kaprisinin
icerdigi Ust diizey teknik zorluklar, Paganini’nin donemine dek asilamamis ve keman
egitiminin 6nemli kaynaklarindan biri olmustur.

Klasik Viyana Ekoliinlin énemli temsilcilerinden Haydn, Mozart, Beethoven
ve Schubert gibi bestecilerin tiimii keman i¢in miizik yazmis olup daha ¢ok sonat ve
kongerto formlarina egilmislerdir. Bu bestecilerin yazmis oldugu eserlerle soz
konusu formlarda belli standartlar1 belirledigi diisiiniilmektedir. Haydn; keman1 bir
oda miizigi enstriimani olarak degerlendirmis, kemanin klavye ile beraberligine pek
ragbet etmemistir ancak Haydn’in ;yayli kuartetlerinde kemani ele alis1 ve kullanigi
enstriimanin teknik potansiyelini son derece zorlar niteliktedir.

W.A.Mozart’in kemanla iliskisi ise babasinin iinli bir keman pedagogu
olmasindan otiirii cok daha yakindir. Yazmis oldugu bes keman kongertosundan;
no.3 Sol Major ( K216), no 4 Re major (K218) ve no 5 La Major (K 219), repertuarin
en Onemli Ornekleri olarak goriilmektedir. Teknik gosterilere ¢ok fazla ragbet
etmemis olan Mozart hi¢cbir keman kongertosunda virtiidz seviyesinde zor pasajlara
yer vermemistir ancak yine de Mozart kongertolart dogru entonasyon ve ritmle
yorumlamak bazen romantik bir kongertonun yorumundan bile gii¢ olabilmektedir.

Ik iki kongerto Avusturya-Alman gelenegini yansitirken, dérdiincii kongerto

5 Ibid.
7 Ibid., p. 850.
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kemancilik acisindan en gosterisli ve uygun olanidir. La majoér tonundaki 5.
kongerto; yavas tempoda bir tutti girisi, kontrpuntal yapidaki Adagio ikinci boliimii
ve Tempo di Minuetto baslikli, i¢inde “alla turca” bir episod yer alan {igiincii
bolimiiyle en orijinal olanidir.®® Mozart’in 26 adet keman sonat1 bu formun; keman
esliginde klavye sonatindan her iki enstriiman arasinda agirlik dengesinin kuruldugu
olgunluk dénemine kadar olan evrim siirecini de yansitmasi agisindan énemlidir.
Mozart’in yapitlar1 Beethoven’a da biiyiik 6l¢iide ilham kaynagi olmus ve
op.12 numarali ii¢ adet piyano keman sonatinda her iki enstriiman arasinda Mozart’in
kurmus oldugu dengeyi korumustur. Bu ii¢ sonattan sonra Beethoven; op.23,24, 30
(ic adet), 47 ve 96 numarali yedi sonat daha yazmistir. Beethoven; Mozart’in
biraktigt noktadan bayragi devralmig, keman ve piyanonun isbirligini daha da
giiclendirmis, her iki enstriiman i¢in de yiiksek bir teknik diizey belirlemistir.®®
Beethoven’in re Major tonundaki tek keman kongertosu; yazilmis oldugu ilk yillarda
cok fazla ilgi gormemistir. Ilk kez Franz Clement tarafindan 1806 yilinda
seslendirilen bu kongerto, Leipzig’de Joseph Joachim tarafindan seslendirildikten
sonra tinlenmeye baslamistir. Keman repertuarinin en 6nemli kongertolarindan biri
sayilan bu eserin bu denli ge¢ kabul gérmesinin en biiyiik nedeni; XIX. ylizyila 6zgi

virtlioz gosterileri igermemesi daha derin bir miizikal anlayis gerektirmesidir.

2.2.3.1 Kongerto Formunun ve Solo Kon¢ertonun Gelisimi

Gelisim siireci i¢inde her enstriiman i¢in beklenen normal teknik ilerleme,
keman kongertosunun kesfiyle hem kemancilar hem de besteciler i¢in ¢ok daha giiclii
bir sekilde ortaya ¢ikmis, bu form miizisyenler i¢in oldukga etkili bir fenomen haline
gelmistir.

Yine ayn1 sekilde sonatin gelisimi de; kemancilik tarihi agisindan biiylik 6nem
tasir. SOz konusu formlarin tarihsel gelisimi ile keman teknigi ve miiziginin gelisimi
paralellik gosterir. Bu yiizden eski keman kongertosu anlayisini, bu formun kékenini

ve ilerleyisini ayrintili olarak incelemek faydali olacaktir.

% Ibid.
% Ibid., p. 851.
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Erken donem keman kongertolar1 kemancilar tarafindan; yaylh c¢algilar
esligindeki birden fazla keman icin yazilmistir. XVII. ylizyildan 6nce yazilmig
enstriimantal kongerto sayist da pek azdir. Bunlardan, J.H. Schmeltzer tarafindan solo
keman ve yayli orkestrast i¢in yazilmig olan bir 6rnek, 1664 tarihini tasir. Gergek
anlamda enstriimantal kongertolar, XVII. yilizyilin sonlarinda Corelli, Torelli ve
Albinoni tarafindan bestelenmistir. Bu baslangi¢ niteligindeki calismalar, XVIIL.
Yiizyll keman miiziginin ve “keman kongertosu” nun en iiretken bestecisi olan
Antonio Vivaldi tarafindan gelistirilerek devam ettirilmis, Locatelli, Bach, Leclair ve
Tartini gibi besteciler ise bayragi daha da ileri tasimislardir.

Keman kongertosunu kapsayan temel prensipler bir siire vokal miizikte de
kullanilmistir. Ozgiin anlaminda kongerto (concertare veya concertato);miicadele
etmek demektir. 1600 yillarinda kongerto; “zitlik” veya “kontrast” seklinde ekstra bir
anlami da igermeye baslamis, bir koroya kars1 bir digeri, solo enstriimana kars1 calgi
toplulugu seklindeki diizenlemeyi isaret eder olmustur. Bu yeni “zithk” anlayisi
icindeki kongerto en ¢ok vokal veya enstriimantal ansambl miizigi i¢inde XVII.
ylizyilin baglarinda kendini gostermeye baslamis (6rnegin Monteverdi nin miiziginde)
ancak temel prensiplerini de biinyesinde bulunduran ¢algi topluluguna 6zgii kongerto
niteligini, yiizyilin sonlarinda kazanabilmistir

S6z konusu ansambl formlarindan biri de kongerto grosso’dur.”® Bu formdaki
kongerto tiiriinde; genelde iki keman ve solo ¢ellodan olusan ve “concertino” olarak
adlandirilan bir grup soliste karsilik; 1. ve 2. keman, viyola ve bastan olusan ve
“ripieno” olarak adlandirilan bir orkestra bulunmaktadir. Formu, dokusu ve
boliimlerinin siralanigi g6z dniinde bulunduruldugunda kongerto grosso; atasi olan trio
sonatmn’" izlerini tagir.

Kongertonun temel prensibi olan zitlik unsuru, solistin tiim orkestraya karsi
varhigin1 ortaya koyusunu ifade eder. Boliimlerin sayisi ve sirast da trio sonattaki
gibidir; dort ya da daha fazla boliimden olusmakta, boliimler yavas-hizli (genelde
fugal yapida)-yavas-hizli seklinde siralanmaktadir. Corelli’nin Op.6 sayili kongerto

" Kongerto grosso: italyanca biiyiikk kongerto anlamma gelen; miizikal materyalin concertino adi

verilen bir grup solistle, ripieno ya da ritornello adi verilen orkestra arasinda degistirilerek
kullanildig1 Barok déneme 6zgii form.

trio sonat: Ozellikle XVII. ve XVIIL vyiizyilda sik¢a kullanilan melodiyi calan iki solo
enstriimanla bir siirekli basin ii¢ farkli partiyi olusturdugu sonat formu.
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grosso’lari, tiirtin ilk 6rnekleri arasinda say11abi1ir.7280nraki donemlerde; Vivaldi,
Bach ve Handel gibi besteciler, bu formun diger 6rneklerini cok¢a sunmuslardir.

Corelli’nin trio sonatlartyla, kongerto grossolari arasinda kronolojik olarak kisa
bir zaman dilimi vardir ancak solistin; biiylik bir calici toplulugunun karsisina
c¢ikarilmasi durumu, hem uzun bir siire¢ hem de biiyiik bir adimdir. Bu adim; biiyiik
ton, teknik yeterlilik ve yapisal degisim gibi unsurlari iceren Onemli sonuglar
dogurmustur.

Kisaca, ilk enstriimantal (¢algisal) kongertolar olan kongerto grossolar, heniiz
bilindik kongerto formunu kazanamamis ancak solist ve orkestra iliskisi/karsitlig
icerigini tagima 6zelligiyle keman miizigine biiyiik agsamalar kaydettirmistir.

Kongerto grosso larin kesfinden kisa bir siire sonra solo kongertolarin ilk
olarak Albinoni ve Torelli’nin daha sonra da daha gelistirilmis sekilde Vivaldi’nin
yapitlarinda ortaya ciktig1 diisiinlilmektedir. Solo kongertoda; bir tek enstriimanin
biiylik bir ¢alic1 topluluguna karsin kendine has tinisiyla var olabilmesi olgusu s6z
konusu oldugundan bu formda, kongerto grosso formuna oranla solist orkestra
karsitlig1 cok daha kolay bir sekilde elde edilebilmistir. Solo kongertonun ortaya ¢ikisi
kemancilik agisindan su 6nemli sonuglart dogurmustur; solistin orkestrayla yarisacak
giicte daha biiyiik tona sahip bir enstriimana sahip olmasi1 gerekliligi ve yine biiylik ve
homojen bir ¢algr topluluguna kontrast yaratabilecek bir tin1 elde etme zorunlulugu.
Iste bu gelismeler ve gereksinimler sonucunda Stradivari, daha giiclii ve daha biiyiik
ton ireten “uzun” modelinin tasarimi i¢in denemeler yapmaya baslamistir. Sonug
olarak kontrast yaratma ilkesi solo kongertoda; tematik malzemeyi orkestraya
verilenden farkli olarak solo enstriimana verilerek ve bunu yaparken de virtlioz
nitelikleri 6n plana c¢ikarilarak uygulamaya dokiilmiistir. Bir baska acgidan
bakildiginda bu ayrim solistin orkestracidan ¢ok daha yetkin bir teknik diizey
sergilemesi zorunlulugunu da beraberinde getirmistir.”> Solo kongerto ayni zamanda
hem besteci hem de virtiioz kemanci i¢in onu en iyi sekilde yorumlamak i¢in gereken

0zgiin teknigi gelistirmek anlaminda tesvik edici bir glic olmustur. Bu anlamda solo

> Boyden, op. cit., p. 332.
7 Ibid., p. 333.
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sonat ve solo kongertonun; erken XVIII. ylizyilda 6zgiin keman tekniginin gelisimi ve
virtliozite acisindan kongerto grosso’lardan ¢ok daha etkili oldugu diisiiniilmektedir.™

Solist ve orkestranin keskin yakinhigi 6zellikle hizli ilk boliimlerde agikga
goriilebilen yeni ve 6zgiin bir formu; ritornello formunu yaratmistir. Kongerto grosso’
da tezatlik; tipki trio sonattakine benzer bir anlayisla; birbirine denk olmayan c¢oklu
ton yapilarinin karsithigr ve piyano ile forte niianslarin art arda kullanimi ile elde
edilmistir. Solo kongertoda kontrast elde etme iilkiisii tematik malzemeyi ayristirma
noktasina kadar ulagmig ve solistlerle orkestranin carpict bir bigimde birbirine
direndigi yeni bir yapiy1: ritornello formunu meydana getirmistir. Tipik olarak
orkestra ritornello adi verilen acilis temasiyla esere baslar, solist daha sonra girer ve
carpici bir sekilde on plana geger, orkestra soliste hafif bir sekilde eslik eder.
Ritornello terimi “kiiciik doniis” ya da “tekrar kismi” anlaminda kullanilmistir.
Ozetlemek gerekirse ritornello form; solistin, degisen ve kontrast yaratan tematik
firkirlerine karsi; tekrarlayan tutti semasini isaret eder. Tematik olarak solonun
girigleri tekrar edebilir, tutti temalartyla baglantili olabilir ya da tamamen yepyeni bir
sekilde ortaya cikip bu sekilde tam bir zithik duygusu olusturabilir. Tekrarlayan
ritornellolarin tematik malzemesi genelde ya agilistaki ritornellonun aynisidir ya da
benzemektedir. Vivaldi tarafindan gelistirilen tipik bir ritornello formu harf semasi

olarak soyle gosterilebilir.

R1, S1, R2, S2, R3, S3, R4, S4, RS

Ornek 12: Bu semada R ritornelloyu veya ripienoyu, S ise soloyu ifade
etmektedir.

{1k ritornello ve ilk solo tonikte baslar bir sonraki tema girisleri ya V. dereceye
ya da ilgili majére modiilasyon yapar. Final kesitinde ise tekrar tonige gelir.

Solo kongertonun bir baska 6zgiin unsuru da solistin teknik ve miizikal
yetkinligini tek basina sergileyebildigi bir fantasia ya da kapris niteliginde olan ve
genellikle dogaglama olarak yorumlanan kadanstir. Kadansin baslangici puandorg
ibaresiyle gosterilir. Orkestra tam bir sessizlige biiriiniir, hayranlikla karisik imrenme

ve hatta bir miktar sikilganlikla solistin teknik virtiiozite gosterisini sergilemesini

" 1Ibid.
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bekler. Bu; kadansin yapisal 6zellikleri icindeki olagan unsurlarindan biridir.”> XVIIL.
ylizyilin baslarinda kadanslar bir dizi arpej, bariolage tiirii efektif virtiioz hareketleri
kapsamis ve kadans boyunca boliim i¢inde kullanilan tematik malzemeye birka¢ kez
atif yapildig1 gézlenmistir.

XVIIIL. ylizyil ortalarina dek kadans, teorik olarak literatiire tam anlamiyla
girememistir ancak Quantz; kadanslarin eserin ana temasina uygunluk o6zelligi
tasimas1 gerekliligini savunarak bu miizikal malzemeye literatiirde yer veren ilk
teorisyenlerden biri olmustur. Kadans, herhangi bir boliimde herhangi bir noktada yer
alabilir ancak daha sonra Mozart gibi klasik donem bestecilerinin kongertolarinda da
siklikla gortilecegi gibi tercihen ilk boliimiin sonunda yer alir. Bazen, hatta XVIII.
ylizyilin baslarinda da olabildigi gibi; Bach ve Vivaldi gibi baz1 besteciler kendi
kadanslarin1 notaya aktarmislardir. Bunun en biiylik nedeni muhtemelen, bu
bestecilerin ayn1 zamanda birer yorumcu olusu ve s6z konusu eserleri kendilerinin de

seslendirmis olmalaridir (Ornek 13).

i Cadenza (280) Vivaldi
Scordutura (273)/™
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Ornek 13: Vivaldi’nin yazmis oldugu bir kadans

Solo kongerto, Italyan opera uvertiirlerindeki anlayisa benzer bir sekilde kesin

olarak {i¢ bolimden olusur ve bolimler su sekilde siralanir: hizli, yavas, hizl.

7 Ibid., p. 334.
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Kongerto grossolar’ daki sik polifoniye tezat olarak doku, son derece armonik bir
nitelik tasir. Orta boliim bir arya karakterinde olup birinci ve {liglincli boliimler
arasinda bir interliid gorevi yapar.

Baz1 kaynaklarda “orkestra kongertosu” olarak adlandirilan {igiincii tiir bir
kongerto daha bulunmaktadir. Bu tiir; solist olmaksizin yalnizca bir ansambl
tarafindan seslendirilen eski ve 6zgiin kongerto prensibine uygundur. Boliim sayist ve
siralanigt kesin olarak sonat formundaki gibi olup ikinci bdliimler siklikla bir fiig
Allegro’sudur.

Kongertoyu tiirlerine gore kaliplastirmak yerine temel prensiplerini goz
oniinde bulundurarak ele almak daha faydali olabilir. Vivaldi’nin yazdig1 ¢ok sayida
kongertolarini iki temel kongerto prensibi dogrultusunda siniflandirmak miimkiindiir:
ansambl kongertolar: (orkestra kongertolar1) ve solist orkestra karsitligir prensibine
uygun solo kongertolari. Bu sekilde bazi sasirtict degisimleri, bigcimsel karisimlar1 ve
boliim siralarini algilamak daha kolay olabilir. S6z konusu prensipler dogrultusunda
XVIIL. ylizyilda baslica {i¢ tiir kongertodan bahsedilebilir: kongerto grosso, solo
kongerto ve orkestra kongertosu. Bunlarin yaninda bazi ara tiirlerin varligindan
bahsetmek miimkiin olsa da s6z konusu tiirler bu ii¢ ana tiirlin niteliklerini tek bir
kongerto iginde bir arada kullanma uygulamalarindan ibarettir. Ornegin Vivaldi; Sol
mindr Kongertosu’nda yavas karakterdeki ilk boliimii solistler olmaksizin bir ansambl
kongertosu, ikinci bolimii ise fiig Allegro’su olarak yazmis daha sonra eklemis
oldugu iki bolimde ise bir solist koyarak eserin bu bdliimlerini solo kongerto
prensibiyle tamamlamistir. Bu ara tiir 6rnegi disinda iki, ic ya da dort keman
solistinden olusan kongertolar solo kongerto olarak degerlendirilmeli kongerto grosso
olarak ele alinmamalidir.”®

XVIII. yilizyilin ilk yillarindaki enstriimantal kongerto denemeleri agirlikl
olarak solo keman ve yayli orkestrasi i¢in yazilmis olmakla beraber bu durum sonraki
yillarda degismis, orkestralar yayli grubu disinda nefesli grubunu da igermeye
basladik¢a, keman disindaki enstriimanlar i¢in daha c¢ok sayida kongerto
bestelenmistir. Vivaldi’nin dort yiiziin iizerinde kongertosunun yarisi keman solo (bir,

iki, ii¢ ya da dort keman) i¢in, geri kalan yaris1 ise diger yaylh ¢algilar ailesindeki

6 Ibid., p. 335.
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farkl1 enstriimanlar ve nefesli ¢algilar i¢in yazilmistir. Bach’in {inlii Brandenburg
Kongertolar1 iic ana kongerto tiirliniin harmanlandigi, nefesli, yayli ve klavyeli
calgilarin hem orkestra iginde hem de solist olarak gorev yaptig1 eserlerdir.

Bu tez calismasinda kongertonun gelisimi ve temel tiirleri ile ilgili gorece
detayli bilgilerin yer alma sebebi; bu formun gelisimiyle keman teknigi ve

yorumculugundaki gelisimlerin yakin iliski i¢ginde olmasidir.

2.3 XVIII. Yiizyllda Yazilmis Onemli Metotlar Isiginda XVIII.

Yiizy1ll Keman Teknigi ve Yorumculugunun Incelenmesi

Teknik; bestecinin miizikal anlayisinin dinleyiciye iletilmesini miimkiin kilan
zorunlu bir aragtir. Quantz’in ifadesine gore; bir miizik yapitinin yaratacagi olumlu
etki; bestecisine oldugu kadar yorumcusuna da baghdir. Bu ifade; bestecinin miizikal
amacint  ve isteklerini kavrayabilmis bir yorumcunun yasamsal Onemini
vurgulamaktadir. Genel bir bakis agisiyla ele alindiginda; miizikal sonuglar elde etmek
acisindan; yorumcunun teknik yeterliligi ile ilgili unsurlar, enstriimanin mekanigi ile
ilgili unsurlardan daha belirleyici olmaktadir.

XVIII. ylizyihn ilk yarisinda ve Oncesinde yorumcular;, giinlimiizde
oldugundan ¢ok daha 6zgiir hareket edebilmekteydi. Bireysel begeni ve tercihler baski
altina almmaya baslandik¢a, yorumcunun oOzgirlik alanm1 da daralmistir. Eski
donemlerde notalar iizerinde bugiline oranla ¢ok daha az sayida isaretleme ve
aciklamaya yer verilmis olmasinin nedenlerinden biri de, bu so6zii edilen Ozgiir
yorumculuk anlayisidir. XVIII.  ylizyillda; yorumcunun, sanatsal olanaklari
bestecininkine es deger bir sorumlulukla en usta sekilde degerlendirebilme yetisine
sahip oldugu var sayilirdi. XVIII. yiizyilda, egitimli bir miizisyen; zamaninin miizikal,
stilistik ve teknik egilimlerine son derece hakim olarak yorumunu olustururdu.
Glinlimiizde de yorumu; segilen eserin ait oldugu doénemi ve o ddnemin miizikal
egilimlerini kavrayarak ele almak son derece biiyiik bir dnem tasimaktadir. Bu
noktada, yazili metotlar1 incelemek, donemin miizikal yaklagimlarina hakim olmak,
yorumculuk sanatin1 ustalikli bir diizeye ulastirmak icin ¢ok faydali bir ydntem

olabilir. Ozellikle bestecinin nota iistiinde gorece az sayida isaretleme ve aciklamaya
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yer vermis oldugu bu yiizyila ait teknik ve yorum unsurlarini anlamak, s6z konusu

metotlarin ayrintili bir sekilde incelenmesiyle miimkiin olacaktir.

2.3.1 XVIIL Yiizythn Onemli Teorisyenleri ve Keman
Metotlar

XVIII. ylizyilda ileri diizeyde kemancilara yonelik ilk metotlar, 1750 yilinda
ortaya ¢cikmistir. Bu metotlarin bir pedagog goézetiminde kullanilmasi amaglanmisg,
hem 6grenciye hem de egitmene miizikal anlamda yardimci olmasi hedeflenmistir. Bu
ileri seviye metotlardan birincisi, 1751°de Londra’da yayimlanan Geminiani’nin
yazmis oldugu The Art of Playing on the Violin’ dir. Bundan tam bes y1l sonra XVIII.
ylizyilda en fazla etkiyi yaratmis olan Leopold Mozart’in Versuch einer griindlichen
Violinschule (Augsburg, 1756) yayimlanmstir.”’ Mozart bu metodu; keman ¢almayi
ve Ogrenmeyi kolaylastirabilecek hi¢bir rehber kitap bulunmadigina dair kendisine
ulasan yakinmalar iizerine yazdigini ifade etmistir. Leopold Mozart’m XVIII.
yiizy1lda kendisinden once yazilmis Fransiz Ingiliz ve Alman metotlarindan haberdar
olmadigr dustniilebilir.  Versuch einer griindlichen Violinschule 1ilk kez
yaymmlandiginda Mozart’in Geminiani’nin metodunu da okumamis oldugu da agiktir
¢linkii Mozart, ancak ikinci baskida iinlii Geminiani tutusuna (Geminiani grip) atifta
bulunur. L.Mozart’in metodu oldukga ilgi gdrmiistiir. i1k baskis1 1764’te tilkenmis ve
1800°de dordiincii baskist yapilmistir. Metot; Hollandaca ve Fransizca’ ya
cevrilmistir.

Leopold Mozart’a gore; Quantz’in kendisininkinden dort y1l 6nce yayimlanmis
olan kitab1, genis kapsamli bir inceleme niteligi tasisa da tam bir keman metodu
degildir. Bu goriisiin nedeni; Quantz’in incelemesinin solo kemanciliktan ¢ok orkestra
kemanciligina ve sol el tekniginden ¢ok sag el teknigine odaklanmis olmasidir.
Quantz’in incelemesi yeterince sistematik ve detayli olmasa da degerli saptamalar

icermektedir ve sonraki béliimlerde bu saptamalarin bir kismi ele alinacaktir.”

7 Ibid., p. 357.
" Ibid., p. 358.
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Geminiani ve Leopold Mozart’in biiyiik bir 6zen ve emekle olusturduklari
metotlart siklikla taklit edilmis, Geminiani’nin O&liimiinden sonra metodunun
basitlestirilmis bir versiyonu Stephen Philpot tarafindan yayimlanmistir. Ayni sekilde
The Art of Playing the Violin’'in, kisaltilmis bir versiyonu Amerika Birlesik
Devletleri’'nde basilmis ve ¢ok sayida Ingiliz yayimci, Geminiani’nin isim hakkini
satin almak i¢in yogun ¢aba harcamistir. Leopold Mozart’in metodu ise daha sonraki
Alman teorisyenleri biiylik 6l¢iide etkisi altina almis olmakla beraber, hig¢birinin
Mozart’in metodundaki teknik diizeyi yakalayamadig: iddia edilir.”

Amator ve baslangi¢c seviyesi kemancilar i¢in rehber niteligindeki metotlar
XVIL. ylizyilin sonlarindan itibaren var olmus ancak Mozart ve Geminiani’nin ulagsmis
oldugu diizeye es deger veya bunlar1 da asan bir metot, 1761°de bir Fransiz tarafindan
yaratilmigtir. 1761°den once XVIII. yiizyilin ilk ¢eyreginde Fransa’da; Brossard,
Monteclair ve Dupont gibi teorisyenlerin amatér kemancilara yonelik c¢alismalari
disinda, 1738’de Paris’te yayimlanmis olan Corette’in L’Ecole d’Orpheé’ si,
oncekilere kiyasla daha gelismis bir calisma olarak kabul edilmektedir. Bu metodun;
Fransa’da Italyan sonatinin kesfinden sonra keman teknigindeki gozle goriiliir
ilerlemeyi yansittig1 ifade edilir. Corette metodunda hem Fransiz hem de Italyan stili
kemancilign tanimlamaya calismistir. Kemanin Italyan stilinde oldugu gibi cene
altinda tutulmasin1 &nermis, yine sag elde hem Italyan teknigini hem de basparmagin
killarin tistiine yerlestirildigi ve dans miiziginde kullanilan Fransiz arse tutus teknigini
anlatmigtir. Corette’in kirk yil sonra yazdigi son metodunda artik eski Fransiz arse
tutusundan hi¢c bahsedilmemistir. Fransa’da biiylik bir hizla gelismeye baslayan
teknik, eski stildeki arse tutusunu tamamen ortadan kaldirmistir. Yukarida da
bahsedildigi gibi 1761°de L’Abb¢ le fils’in Principes du violon adl1 ¢aligmasina kadar
Fransa’da yayimlanmis en geliskin metot Corette’nin metodudur.

L’Abbe le Fils, asil adiyla J.B. Saint Sevin’in metodu bircok agidan
incelenmeye deger bir calisma olup, o dénemde biiyiik bir atilim i¢ine giren Fransiz
ekollindeki ilerlemeleri de yansitmaktadir. Metodun yayimlanmasindan sonra Fransiz
kemancilar giderek Italyan’larin bu alandaki liderli§ine son vermistir. L’ Abbé le fils

(1727- 1803) metodunda; bir donem 6grencisi oldugu Leclair ve Mondonville’in bir

 Ibid.
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adim Otesine gegmistir. L’Abb¢ le fils, yazmis oldugu metodunda, Mondonville’in
daha 6nce deginmis oldugu dogal flajéleler disinda, yapay flajoleleri® de agiklamistir.
Paganini’nin ortaya ¢ikisina kadar flajolelerle ilgili en genis bilgi ve en zor drnekler
bu metot i¢inde yer verilenlerdir. Principes du Violon’u diger XVIII. yy metotlarindan
ayiran bir bagka oOzellik de; parmak uzatma konusuna yapmis oldugu vurgudur.
Onlular, ¢ift sesliler ve sag el teknigi ile ilgili iist diizey 6rneklere yer veren bu metot;
kemanin, gilinlimiizde oldugu gibi kuyruk boliimiiniin sol tarafinda ¢enenin altinda
tutulmasi1 gerektigini Oneren ilk calisma olmasiyla da biiyiik 6nem tasimaktadir.
Ifadenin gii¢lendirilmesinde son derece 6nemli bir ara¢ olan vibrato konusuna
deginilmemis olsa da, crescendo ve diminuendo gibi niianslarin yaym hangi
bolgesinde ve ne sekilde uygulanmasi gerektigi ile ilgili carpici bilgilere yer
verilmigtir.

Almanya’da; Leopold Mozart’in ¢caligmasi disindaki metodik kaynaklar amator
bir diizeye hitap edebilmekten ve taklitgilikten 6teye gegememistir.”!

Italya’da ise erken XVIIL yiizyilda yazilmis bilinen tek metot, Carlo
Tessarini’nin Grammatica di Musica (1741) adli ¢alismasidir. Ikinci, {igiincii ve
yedinci pozisyon uygulamalarina yer veren bu ¢alisma da, ele aldig1 konular agisindan
siirlt oldugu elestirilerine maruz kalmistir. Geminiani’nin 1751 yilinda yayimlanmisg
olan ¢alismasi, Corelli’ den itibaren biiyiik bir gelisme gosteren Italyan ekoliinii gok
daha iyi agiklamistir. Geminiani’nin metodu ilk olarak Ingiltere’de ve Ingilizce olarak
yayimlanmus, daha sonra Fransizca ve Almanca olarak da basilmistir ancak Italyanca’
ya ¢evirisi bulunmamaktadir.

Kemancilikta en parlak dénemlerini yasayan Italyan’larin keman egitimine
yonelik metodik caligmalara ¢ok az yer verdigi goriilmektedir. Bunun en Onemli
nedeni; s6z konusu donemde oldukga gecerli olan usta-cirak iliskisi ve mesleki sirlari
koruma c¢abasidir. Veracini ve Tartini; kemancilik tarihinin en biiylik ustalarindan
ikisi, bu anlamda iyi birer Ornektir. Her ikisi de donemlerinin en parlak virtiioz
kemancilar1 olmalarina ragmen, ayrintili bir keman metodu yazmamislardir.

Bunlardan sadece Tartini’nin kemanda siislemeler konusunu inceledigi Traité des

% yapay flajole: ingilizce’de fingered harmonics ya da artificial harmonics olarak tanimlanan

kemandaki doguskanlarin; basili olan birinci parmakla beraber hafifce tel iistiine konulan
dordiincii parmak tarafindan duyurulmasi anlamina gelir.
1 Ibid., p. 360.
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Agrements isimli ilk basimi Fransizca’da yapilan bir ¢alismasi bulunmaktadir. Bu
calisma Tartini’nin egitimcilik kariyerinde tamamlayici bir unsur olarak gorev
yapmustir. Leopold Mozart; kendi metodunun 1756 yilindaki yeni baskisinda
Tartini’nin siislemelerle ilgili incelemelerine atifta bulunmustur.

Cogunlukla tiim metodik ¢aligsmalar; bir noktadan sonra yetkin virtiiozlerin
uygulamalar1 ve yarattiklar1 etki alan1 karsisinda yetersiz kalmaktadir. Enstriimanin
mekanik zorluklariyla beraber miizigin donemsel gereklilikleriyle ilgili zorluklar
asmakta, metotlar ve teorik ¢alismalar tek baslarina ¢6ziim olamaz. Leopold Mozart,

calismasinin basina yazdigi 6nsoézde sdyle demistir:

“...iyi bir stilin temellerini olusturmaya ¢alistim. Tek amacim buydu... Eger
kemancilikla ilgili diger tiim meselelere de aciklik getirmeye ¢alissaydim, bu kitap su
ankinin iki kati uzunlukta olurdu. ™

Genel olarak metotlar ve diger teorik ¢alismalar yalnizca farkli diizeylerde
egiticilik 6zelligi tasimakla kalmaz, yazilmis olduklar1 dénemin miizikal egilimlerini
de yansitirlar. Ornegin Quantz ve Mozart, metotlarinda profesyonel orkestracilik
egitimi ile ilgili ¢ok sayida bilgiye yer vermislerdir. O donemde orkestralarin artmaya
baslamas1 ve orkestra miizisyenliginin saygin bir noktaya gelmesinin bunda cok
biiylik pay1 vardir. Quantz, ortalama bir orkestracinin biiylik teknik becerilere sahip
olmadigint ancak solo performanstan once orkestra deneyiminin gerekli oldugunu
ifade etmistir.*> Mozart ise; az sayida solistin iyi derecede desifre yapabildigini
belirtmis ve bunun nedenini orkestra deneyimlerinin yeterli olmamasina baglamstir.

Ozetle XVIIL. yiizyilin ilk yarisinda etkili olmus ve ileri diizeyde kemancilara
hitap edebilmis {i¢ adet metottan bahsetmek miimkiindiir. Bunlar; Geminiani’nin, L.

Mozart’in ve L’ Abbé le fils’in metotlaridir.

2 Ibid., p. 362.
5 Ibid., p. 363.
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2.3.2 Keman ve Arse Tutusu

Keman metotlar1 genelde kemanin ve arsenin nasil tutulmasi gerektigi ile ilgili
derslerle baslar. XVIII. yiizyilda {i¢ tiirlii tutus tekniginden bahsetmek miimkiindiir.

Birincisi; yiizyilin baglarinda gecerliligini yitirmeye baslayan ve pozisyon
gegcislerini son derece zorlastiran; kemanin, kopriiciik kemigi ya da gogiis hizasinda
konumlandirildig: tutus yontemidir.

Ikincisi; kemanin cene altma yerlestirildigi ve c¢enenin kemanin kuyruk
kisminin hemen sagma koyuldugu, Leopold Mozart’in onerdigi yontemdir. Ancak
metot i¢indeki illustrasyonlarda, Mozart’in g¢enesini kuyruk kisminin tam istiine
yerlestirmis oldugu gdzlenmektedir.*®

Uciincii ve son tutus ydntemi ise; kemanin c¢ene altina, genenin de kuyruk
kisminin sol tarafina yerlestirildigi ve ilk olarak L’Abbé le fils (J.B. Saint Sevin)
tarafindan Onerilen tutustur. Geminiani’nin bu konuyla herhangi bir Onerisi
bulunmamakla beraber, metodun 1752 tarihli Fransizca baskisinin 6n kapagindaki
resimde, kemanin ¢ene altina, ¢eneni de kuyruk kisminin iistiine ve hafifce soluna

yerlestirildigi goriilmektedir (Sekil 2).

¥ Ibid., p. 369.
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Sekil 2: Geminiani’nin kemani tutus sekli

XVIIL. yiizyilda heniiz g¢enelik icat edilmemistir. Metotlarda tutusla ilgili
olarak; dirsegin ve sol elin pozisyon gegislerinde calis1 en ¢ok destekleyecek sekilde
konumlandirilmas: unsuruna da deginilmistir. Mozart’a gore kemanin sapi
bagparmakla isaret parmag1 arasinda kavranmali ancak sap, bu iki parmak arasindaki
oyuga oturtulmamalidir. Geminiani ve daha sonra onu onaylayan Mozart; dogru sol el
pozisyonunun, dort tel iistlinde asagida gosterilen parmaklar es zamanli olarak
basildiginda ¢ikacak sonuca gore belirlenecegini ifade etmistir. Bu yoOnteme

“Geminiani tutusu” (Geminiani grip) ad1 verilmektedir (Ornek 14).

G & . -

==

Ornek 14: “Geminiani grip” ad1 verilen sol elde dogru tutusu hazirlayan
yontem
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Sol el bagparmagi ve sol dirsek yiiksek pozisyonlarin yorumunda anahtar
konumunda gorev yaparlar. Geminiani sol elde basparmagin daima isaret parmaktan
biraz daha geride, yiiksek pozisyonlarda ise sapin altinda durmasi gerektigini
savunmustur. Yiiksek pozisyonlara ¢ikildikca sol dirsegin kemanin altinda kemancinin
bedenine dogru cevrilmesi sol ele destek vermek agisindan ¢ok 6nemlidir.

Mozart, birinci pozisyonda sol el basparmaginin sol teli iistiine fazlaca
egilmemesi gerektigini bunun sol telinin tinisal 6zelliklerine zarar verebilecegini
belirtmistir. Donemin keman tutusu ile ilgili temel anlayis1 bu sekildedir.

Erken XVIIL. yiizyilda arse tutusu ile ilgili olarak da iki goriis bulunmaktadir.
Biri italyan digeri de Fransiz arse tutusu olup sonuncusu, 1750’lere gelindiginde
gecerliligini kaybetmistir.

Italyan arse tutus tekniginde; arse ¢ubugu dort parmak ve killarla arse tahtas
arasinda duran bagparmak tarafindan kavranir. Isaret parmagi ve bagparmagin konumu
bu iki parmagin birbirine olan oranina ve arse tahtasinin yapisal 6zelli§ine gore
belirlenir. Arse, topuk kisminin bir miktar yukarisindan tutulur.

Fransiz arse tutusunda ise; bagparmak arse kilinin, diger ii¢ parmak arse tahtasi
lizerine, kiiciik parmak ise kimi zaman arsenin kemanciya doniik tarafina yaslanir.
Fransiz keman ekoliiniin biiyiikk bir ilerleme gosterdigi 19. yilizyilda bu tutustan
vazgecilmis olsa da glinlimiiziin {inlii Bach arastirmacilarindan Arnold Schering;
Ozellikle Bach’in solo sonat ve partitalarinin yorumunda, donemin igbiikey formlu
arsesinin ve yukarida tarif edilen Fransiz tutus tekniginin basarili sonuclar
verebilecegini savunmustur. Schering’in bu iddiasi, diger teorisyenler tarafindan
siddetle elestirilmis olup yaygin olarak kabul gérememistir.*

Arse tutusu; keman tutusu ile dogrudan ilintili bir konudur. Cenenin, kuyruk
kisminin soluna veya sagina yerlestirilmesine gore arsenin konumu da degisebilir.

XVIII. yiizy1ll metotlarina gore sag el dirsegi cok fazla kaldirilmamali ve
kemancinin bedeninden fazla uzaklastirilmamalidir aksi takdirde sol ve mi teli
arasindaki gecislerde istenmeyen koseli hareketler ortaya c¢ikacaktir. Giiniimiiz arse

tutusuna daha yakin goriinen L’Abbé le fils’in yontemine gore; arseyi kumanda eden

% David Boyden, “The violin and its technique in the 18th century” Musical Quarterly, XXXVI
(1), p. 9.
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en Oonemli parmak, isaret parmagidir. Gerektiginde isaret parmak, birinci ve ikinci
bogumu arasindaki, bazen de ikinci bogumun ortasindaki noktadan arseye basing
uygular. Mozart ise, giiniimiiz arse tutus anlayisina yakin bir yaklasimla, daha gii¢lii
ton elde edebilmek i¢in isaret parmagin ikinci ve {igiincii bogumu arasindaki noktadan
arse lizerine yerlestirilmesi gerektigini savunur. Mozart ayrica kii¢iik parmagin, daha
fazla kontrol i¢in arse ¢ubugu {izerinde serbest bir sekilde durmasi gerektigini belirtir.
L’Abbé le fils’in; isaret parmagin diger parmaklardan ayri ve biraz daha uzak
durmasi gerektigini savundugu tezi gilinlimiiz kemanciligi agisindan ¢ok tercih
edilebilir bir yontem degildir. L’ Abbé¢ le fils’e gore arse teller lizerine dik agiyla degil
ancak tuse tarafina dogru biraz yatirilarak yerlestirilir. Bu oneri de; giiniimiizde
arsenin tel iistline tam kil veya yarim kil olarak yerlestirilmesi yontemiyle benzerlik

tagimaktadir.

2.3.3 Sol El Teknigi

2.3.3.1 Pozisyonlar, Parmak Uzatma-Cekme Yontemleri

XVIII. yiizyilda sol el; Geminiani ve Mozart’in metotlarinda, yedi pozisyonu
kapsayan diatonik, kromatik ve karma tiirleri iceren sistematik gam g¢aligmalariyla
giiclendirilmeye c¢alisilmistir. Sol Major gam, bu donemde olduk¢a yaygin olarak
tercih edilmis, parmak numaralar1 (doigté/duate) ile ilgili ¢esitli Gnerilere metotlarda
yer verilmistir.

L’Abbé le fils; “iyi bir nedeni olmaksizin parmaklarin kaldirilmamast”
kuralin1 vurgulamistir. Burada anlatilmak istenen; parmaklarin c¢alinmasi gereken
notayr duyurduktan sonra da tel iistiinde kalmasi, yeni notay1 basmak iizere olan
parmak disinda higbir parmagin 6zel bir nedeni olmaksizin havada olmamasidir. Bu
kural, giiniimiizde de gecerliligini korumaktadir.

Tinisal renk farkliliklarinin agikga belli olmamast i¢in bos tel kullanimindan
gittikce kacinmilir olmustur. Birinci pozisyonda bos tel yerine alternatif olarak

dordiincii parmak tercih edilmistir. L’ Abbé¢ le fils, dordiincii parmag trillerde ve ¢ift
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trillerde oldukg¢a etkin bir sekilde kullanmis ancak Quantz ozellikle ¢ift trillerde
dordiincii parmak kullanmaktan pozisyon degistirerek kacinmayi tercih etmistir.

Metotlarda rastlanan ve cift sesli pasajlarda 4- 4 seklinde gecisleri tanimlayan
parmak numaralart o donemde tusenin giiniimiizdekinden ¢ok daha diiz olmasiyla
aciklanabilir. Her haliikarda o donemde de parmak numaralari, isabetli ve net bir
entonasyon elde etmek amaciyla yazilmistir. Bos teller; baz1 gam pasajlarinda, cift
sesli pasajlarda, birtakim figiirasyonlarda ve pozisyon gecislerini kolaylastirmak
amaciyla kullanilmaya devam edilmistir.

Kromatiklerde parmak, diyezlerde yarim ses ileri, bemollerde ise yarim ses
geri kaydirilarak uygulanmistir. Leopold Mozart, kromatiklerde diyezler ve bemoller
arasindaki farkliligin ayrimma varmis ve yazmis oldugu parmak numaralarinda bunu

gostermistir (Ornek 15).

L. Mozart
0
gaﬂ;szaaa‘
@ @

Ornek 15: L. Mozart’in kromatiklerde diyezler ve bemoller arasindaki
farklilig1 vurguladigi 6rnek

Kromatiklerde ayni1 parmagin kaydirilarak kullanilmasi yaygindir ancak bazen
Quantz ve sistematik olarak Geminiani, her ses i¢in farkli parmagin kullanildigi ¢alim
yontemini savunmuslardir (bkz. Ornek 15). Bu duate giiniimiiz kemancilig1 i¢in dahi
devrim niteligindedir.*®

Flajoleler bu donemde cok yaygin olarak kullanimda degildir ve Leopold
Mozart, tamamen flajélelerden olusan bir eser disinda bu teknigin kullanimini
reddetmistir. Mondonville, parmak numaralarini basitlestirmek ve gegisleri azaltmak

icin birinci pozisyonda dogal flajoleleri kullanmustir (bkz. Ornek 16).*

% Boyden, op. cit., p. 375.
7 Ibid., p. 384.
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Ormek 16: Mondonville’nin ¢ift sesli pasajlarda sol eli rahatlatmak igin dogal
flajoleye bagvurdugu 6rneklerden biri

Yazil teorik kaynaklar ve metotlar 15181nda bu donemde; sol el bagparmaginin
ve Mozart’in Uberlegung (bindirmek) diye adlandirdigi 6zellikle eksilmis besli vb.
araliklarda kolaylik saglayan duatenin gegerli oldugu anlasilmaktadir. Basparmak
ozellikle akorlarin ilk ve son seslerinde birinci duatenin gerektigi yerlerde devreye

sokulmustur. Bu gibi durumlarda bagparmak en kalim sesi basar (Ornek 17)

Francoeur Bach
] | L i I 1 i ]
Pus

Ornek 17: Sol el bagparmaginin en kalin sesi duyurdugu alisiimadik
uygulamaya ornekler

Leopold Mozart pozisyon gegislerinin tercih edilmesi ile ilgili li¢ gegerli
sebepten bahsetmistir. Bunlar; gereklilik, uygunluk ve zarafet olarak tanimlanmustir.
Mozart’in tanimladigi sebeplerden ilki, muhtemelen iclerinde en gecerli olanmidir
clinkii kemanin ses araligin1 genisletmek i¢in pozisyon gecisleri zorunludur. Ayrica
keman i¢in yazilan miizik yapitlari daha karmasik ve zor bir hale gelmis, ¢ift sesli
kullanimi artmis bu teknigi bazi noktalarda pozisyon degistirmeden uygulamak
imkansiz olmustur. Yine tel degisimlerinin s6z konusu oldugu bazi durumlarda calist
kolaylagtirabilmek i¢in pozisyon degisimleri Onerilmistir. Yukarida da bahsedildigi
gibi tinisal renk farkliliklarin1 6nlemek amaciyla bos tel yerine pozisyon ¢ikislarina
basvurulmustur. Diger parmaklara gore daha zayif olan dordiincii parmak yerine de
pozisyon ¢ikist ve parmak uzatma gibi yontemler alternatif olmustur. Ozellikle
L’Abbé le fils, pozisyon gegislerinde glissandolardan kaginmak i¢in parmak uzatma

yontemini Onermistir. Parmak uzatma, cift sesli pasajlarda araliklar1 genisletmek
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komsu iki tel arasinda kullanildiginda; onlu, on birli ve on ikili araliklar1 ve kimi
zaman zinisonlar: duyurabilmek i¢in 6nerilmistir.

Metodik kaynaklarda pozisyon gegislerinin mekanigi ile ilgili ¢cok ayrintili
bilgiler mevcut degildir ancak Leopold Mozart ve diger teorisyenler gegislerde bos
tellerden, noktal1 veya tekrar eden seslerden faydalanilmasi gerektigini
savunmuglardir. Boylelikle pozisyon gecislerindeki istenmeyen duraksamalarin en aza
indirilmesi amaglanmig olmalidir. Pozisyon gecisleriyle ilgili standart bir formiilden
bahsetmek hicbir zaman miimkiin degildir. 1-2-3-4 1-2-3-4 seklinde gegisin birinci
parmakla gergeklestirildigi ve elin biiyiik hareket yaptig1 gecisler disinda, 2-3 2-3
veya 1-2 1-2 seklinde o6zellikle kisa parmakli yorumcular icin elin kiiciik hareket
yaptig1 gegcisler bu ylizyillda kullanimdadir. Pozisyon gegislerinde sinirli parmak
numaralandirma formiillerinin bir baska nedeni de muhtemelen, ¢enelik ve yastigin
heniiz kesfedilmemis olmasidir. Ayrica tutuslarda heniiz bir standartin yakalanamamais
olmasi da bu noktada etkili olmus olabilir.

XVIIL. yiizyilda iyi yorumcular i¢in normal sinir; mi telinde yedinci pozisyon
ve diger kalm tellerde iiciincii ya da dordiincii pozisyondur. Iyi yorumcularm bu
pozisyonlara hakim olmasi gerektigi ongdriilmiistir. Bu simirlar ¢ift sesliler soz
konusu oldugunda asilmistir. Leopold Mozart, iyi bir kemancinin biitiin teller iistiinde
yedi pozisyonun tiimiinde yeterli ustaliga sahip olmasi gerektigini ifade etmistir.*®
L’Abbé le fils’ de egzersiz sistemlerinde yedi pozisyonun tiimiine yer vermis,
metodunda yer verdigi eselerde ise daha da yiiksek pozisyonlari; dokuzuncu ve
onuncu pozisyonu kullandig1 goriismiistiir.

Ikinci pozisyon bu yiizyilda daha c¢ok kullanilmaya baslanmis ve Onemi
artmistir. Baz1 tarihgilere gore ikinci pozisyonu ilk olarak Geminiani kullanmigtir.
Metodunda ikinci pozisyona sik sik yer vermis olsa da Geminiani’nin bu konuda ilk
oldugu tam olarak kanitlanamamistir. L’Abbé le fils’ te ikinci pozisyonu sikca
kullanmis ve Tartini, 6grencisi Maddalena Lombardini’ye yolladigi mektupta, bir
egzersiz olarak biitiin eseri ikinci pozisyonda ¢almayi denemesini dnermistir.*” Mozart

ise; ikinci pozisyonda uygun gibi goriinebilen bir¢ok pasajin iigiincii pozisyonda da

% Ibid., p. 377.
¥ Ibid., p. 378.
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rahatca calinabilecegini ifade etmistir. Bu tercih, entonasyon giivenligi bakimindan
daha uygun gibi goriinmektedir.

Gilinlimiizde yarim pozisyon olarak bilinen uygulama XVIII. yiizyilda da
kullanimdadir ancak teorik olarak yalnizca L’Abb¢ le fils tarafindan deginilmistir.
Metodunda “R” harfiyle belirttigi yontem; elin tuseye dogru hareket ettirilmesini
isaret etmektedir. Asagidaki Oornekte L’Abbé¢ le fils’in bu yontemin kullanilmasin

onerdigi bir pasaj yer almaktadir (Ornek 18).

L’ Abbé le fiis

Ornek 18: L’Abbé le fils’in yarim pozisyon kullanimi dnerdigi pasaj

Leopold Mozart metodunda; tinisal biitiinliigi koruyacak sekilde gecis
yapabilmekle ilgili birtakim onerilere yer vermistir. Pozisyon gegisi yapmaya en
uygun yerler; 6zellikle pozisyon inislerinde, bos teller, benzer pasajlarda ayn1 parmak
numaralarinin kullanilabildigi, tekrar eden notada elin konumunun degistirilebildigi ve

noktali ritmlerin bulundugu yerlerdir (Ornek 19).

Ornek 19: L. Mozart’in noktal1 ritmlerde 6nerdigi pozisyon gegisi
uygulamasi

Yukaridaki 6rnekle ilgili olarak Mozart su agiklamay1 yapmistir:

“pozisyon inisi son derece giivenli bir sekilde yapilabilir séyle ki; noktalr la
notasinda yay telden kaldiriddiginda sol el rahatlikla hareket edip birinci
pozisyondaki fa notasini bulacaktir.” *°

Ayrica Mozart; pozisyonlarin iyi bir sekilde planlanmasi i¢in kemancinin

sonraki Ol¢iileri de gdz oniinde bulundurmasini tavsiye etmis, elin geriye veya ileriye

% Ibid., p. 379
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dogru gereksiz hareketlerden kaginmasini ve miimkiin oldugunca pozisyonda kalmasi
gerektigini belirtmistir.

Geminiani'nin pozisyon gegisleri i¢in Onermis oldugu parmak numaralar
incelendiginde: 1-2-3 1-2-3-4; 1-2-3-4 2-3-4; 1-2 1-2 1-2-3; 1-2-3-4 1-2-3-4 gibi
blyiik gecisleri tercih edip pozisyon gec¢is sayisint azaltma yoluna gittigi
anlagilmaktadir. Geminiani 06zel bir egzersizle elin pozisyon gecislerindeki

yatkinligini arttirmayr amaglamistir (Ornek 20).

Ornek 20: Geminiani’nin pozisyon gegislerinde yatkinlig1 artirmak igin
onerdigi egzersiz

Mozart ve L’ Abbé¢ le fils; 2-3 2-3 veya 1-2 1-2 seklinde daha kiiciik gecisler
Onermistir.

Cift sesli pasajlarda 6zellikle alt partinin uzadig1 yalnizca iist partinin hareketli
oldugu durumlarda gecis yapan parmagin kayarak diger pozisyona ge¢mesi
onerilmistir ki bu ¢ogunlukla parmak uzatma ydéntemiyle gergeklestirilmistir (Ornek

21).

Ornek 21: L. Mozart’1n ¢ift sesli pasajlarda parmak uzatarak pozisyon gegisi
yaptirdig1 pasaj

Bir baska ¢esit gecis yontemi de; bir bag altinda tekrar eden notay1 vurgulamak

amaciyla 6zellikle Vivaldi tarafindan kullanilmis olan ydéntemdir (Ornek 22).

® @ Vivaldi

3

Ornek 22: Vivaldi’nin tekrar eden notay1 vurgulamak icin énerdigi pozisyon
gegisi
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Gegislerde portamento’ kullanimi heniiz ¢ok yaygmn olarak kullamlmamis
olsa da zaman zaman ortaya ¢iktig1 gorilmustiir.

Tek tel tistiinde uygulanan parmak uzatma yontemi; enstriimanin ses araligini
genisletmek ve pozisyon icinde kalmak agisindan oldukg¢a kolaylik saglayan bir
yontemdir. XVIII. yiizyilda bu yontemin ne sekilde uygulandigina dair Leopold
Mozart’in metodunda yer alan 6rnekleri incelemek faydali olabilir.

Ornek 23 (a)’da; yarim tonluk bir araligin parmak uzatilarak calinmasi

Onerilmis, boylece tiim elin pozisyon gegmesi Onlenmistir.

(a) s b A L. Mozart
st w11 0

Ornek 23a ve b: L. Mozart’in yarim pozisyon gegisi uygulamasi

Ornek 23 (b)’deki parmak uzatma, ¢ok daha biiyiik bir aralik i¢in énerilmistir.
Buradaki 6rnek, nispeten daha genis ele sahip yorumcular i¢in uygun olabilir. L’ Abbé
le fils; parmak uzatma yoOntemini nota iizerinde “e” harfiyle gdstermis ve su
aciklamay1 yapmistir: “Herhangi bir figiiriin tistiindeki veya yamndaki ‘e’ harfi, ele
gecis yaptirmadan parmagin geriye ya da ileriye uzatilmasini/cekilmesini ifade
eder.””’

iki tel arasindaki parmak uzatma uygulamasi, ozellikle ¢ift sesli pasajlarda
biiyiik 6nem tasir. Tki komsu tel arasinda elin normal pozisyonunda elde edilebilecek
aralik, bir oktavdir ancak parmak uzatarak bu aralik; dokuzlu, onlu, on birli ve on

ikiliye kadar genisletilebilir. XVIII. ylizyilda bu sinir on ikili araliktir. Bu araliklar ¢ift

sesli olarak ya da iki tel arasinda ayr1 ayr1 calinmistir (Ornek 24).

' portamento: italyanca’da tasman anlamma gelen portamento; 6zellikle vokal tekniginde bir sesin

diger sese bir miktar kayarak tasinmasini ifade eder. Keman gibi yayl ¢algilar ailesine mensup
enstriimanlarda da portamento sik¢a kullanilir ve bir tiir glissandoyu ifade eder.
2 Ibid., p. 380.
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Ornek 24: Locatelli’nin on ikili araliklar1 kullandig1 pasaj 6rnegi

XVIII. ylizyilda gegerli parmak uzatma ve c¢ekme ydnteminin uygulamali

orneklerinden bazilar1 asagidaki gibidir (Ornek 25):
Vivaldi
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Ornek 25: Vivaldi ve L’ Abbé le fils’in uygulamis oldugu parmak uzatma ve
¢ekme yontemleri

2.3.3.2 Flajoleler

1750 yilindan once keman miiziginde dogal flajoleler bile nadiren
kullanilmustir. Flajole konusu ile ilgili ayrintili bir arastirma yapmis olan Mondonville
calismasinda; yalnizca teorik olarak miimkiin goriinen dogal flajolelerin, ¢alicinin
giivenle ve kolayca pozisyon degistiremeyecegi yerlerde tercih edilmesini dnermistir.
Mondonville dogal flajoleleri ¢ift seslilerde elin pozisyonunu rahatlatmak i¢in de

kullanmustir (bkz. Ornek 26).
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Ornek 26a/b: Mondonville’in ¢ift seslilerde sol eli rahatlatmak i¢in dogal
flajolelerden yararlandigi uygulama 6rnegi b sikkinda goriilmektedir.
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L’Abb¢ le fils; Mondonville’den yirmi bes yil sonra, metodunda tiim dogal ve
yapay flajoleleri tanimlamistir. L’Abbé le fils’in bu 6nemli ¢alismasi daha 6nceki
boliimde Ornek 6°da gosterilmistir. Yapay flajolede, birinci parmak tele normal bir
basing uygulayip tel istiinde kalirken diger parmak- ki bu genelde dordiincii zaman
zaman da {li¢iincli parmak olur- ayni tel iistiine parmagin etli kismiyla hafifce dokunur.

L’Abbé le fils metodunda dogal ve yapay flajolelerin karma bir sekilde
kullanildigi bir menuet’ ye de yer vermistir. Ornek 6’da gosterilen bu menuet,
tamamen dogal ve yapay flajolelerden olugmaktadir. Sondan bir 6nceki Sl¢iide (+)
isaretiyle flajole iistiinde bir tril yer almaktadir. Ugiincii satirdaki “D” harfi, pozisyon

inigini isaret etmektedir.

Ornek 6 : Mondonville’nin dogal ve yapay flajolelerin tiimiinii kullanarak
yazdig1 Menuet

2.3.3.3 Vibrato

Giliniimiizde vibrato sol el tekniginin organik bir parcgasi olarak kabul edilir.
XVIII. yiizy1l da dahil olmak iizere eski donem kemanciliginda ise vibrato; bazen
siisleme niteliginde ve efektif olarak kullanilmistir. Devamli vibrato ilk olarak XVIII.
ylizyilda ortaya ¢ikmis ve sol el tekniginin 6nemli bir unsuru olarak kabul gérmeye
baslamistir.Geminiani 1751 tarihli metodunda vibratoyu “kiiciik titretme” ve
“tremolo” olarak ifade etmis ve vibratonun devamliligindan bahsetmistir. Geminiani

vibrato ile ilgili su degerlendirmeyi yapmistir:

“ Vibrato yapabilmek i¢cin; parmak enstriimanin teli iizerine giiclii bir sekilde
bastirilir ve bilek ileriye geriye esit bir sekilde yavasgca hareket ettirilir. Vibrato uzun
siire devam ettirilirse ses kademeli olarak siser. Bu esnada yay kopriiye
yakinlastirilirsa ifade; gérkemli ve asil bir karaktere biiriiniir. Daha kiiciik arse
kullanilarak uygulandiginda ise act ve korku gibi ifadeler yaratilabilir. Kisa
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notalarda uygulandiginda ise vibrato, sesin niteligini giizellestirir. Bu nedenlerden
dolayi olabildigince sik uygulamakta fayda vardir.””

Devamli vibrato; Leopold Mozart da dahil olmak iizere diger teorisyenler
arasinda pek fazla ragbet gormemistir. Mozart vibratoyu, bitis notalarinda veya baglh
uzun notalarda onermistir. Devamli vibrato yapan kemancilarla ilgili ise “ her notada
stirekli olarak vibrato yapan ve fel¢lileri andiran yorumcular var” seklinde sert bir
elestiri yapmstir.”*

XVIII. yiizy1l vibratosunda elin salinimi, giiniimiizde oldugundan biraz daha
kiiciik hareketlerle yapilmistir. Mozart vibrato ile ilgili tanimlamalarinda parmagin tel
iistiine giiclii bir sekilde yerlestirildikten sonra tiim elin yavas¢a hareket edilmesinden
bahsetmistir. Bu ifadelerden; donem vibratosunun parmak ve bilekten yapildigi, biitiin
kolun devrede olmadigi ve gilinlimiiz vibratosundan biraz daha genis oldugu
anlagilmaktadir.

Biitiin bu sinirlandirmalar disinda vibrato yavas, hizli veya gittikce artan bir
salinimla uygulanabilmistir. Tartini’ye gore:

“Vibrato, parmak tel iistiine basilip bilekten gii¢ alinarak ve telden temasi hi¢
kesilmeden uygulanmalidir’®

Hiz1 degiskenlik gosterse de, XVIII. yiizy1l vibratosunun giiniimiizde
oldugundan biraz daha yavas olabilecegi diisiiniilmektedir.

Eski donemlerde; Ozellikle uzun notalarda, niians dinamiklerine vibrato da
eslik etmekteydi. Geminiani biitiin uzun notalarin yumusak bir sekilde baglatilip,
yayin ortasina gelirken siddetinin arttirilmasi gerektigini ifade ederken muhtemelen
vibratonun da bu uygulamaya eslik etmesini istemistir. Geminiani’'nin; vibrato ile
niians dinamiklerini ¢ogu zaman birlikte kullanmis oldugu diistiniilmektedir.

Leopold Mozart’in bu konudaki agiklamalar1 son derece nettir. Mozart;
calicinin Adagio baslikli bir eser igindeki uzun notay1 zarif ve giizel bir sekilde
duyurabilmesi icin; yumusak bir sekilde baslamasi, yayin ortasina dogru sesin
siddetini arttirmas1 ve yine yumusak bir sekilde bitirmesi gerektigini ifade etmistir.

Mozart’1n vibrato ile ilgili diger goriisleri soyledir:

% Ibid., p. 386.
" Ibid.
” Ibid., p. 387.
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“Uzun seslerin ¢alinmasi ile ilgili olarak; sol el parmagi yanal degil ama
ileri-geri yani koprii ve salyangoz arasindaki dogrultuda, kiigiik ve yavas bir sekilde
salinmalidir. Bu salinim; yumugak tonlar elde etmek istenildiginde yavas, daha biiyiik
bir ton s6z konusu oldugunda ise hizli olmahdur.”*®

Mozart’in vibrato ile ilgili tanimi, XVIII. ylizyilin diger teorisyenlerinin
tanimlamalarina gore ¢ok daha ayrintilidir. Vibratoyu niians dinamikleri baglaminda
da ele almis vibratonun hiziyla ve sag elle olan iliskisi ile ilgili saptamalar yapmuistir.

L’Abbé le fils; metodunda vibratodan hi¢ bahsetmemistir. Tartini’nin,

vibratonun niteligi ve islevi ile ilgili yorumlar1 ise son derece ilgingtir:

“Bu stisleme,; ¢alicimin insan sesini taklit ederek gerceklestirebilecegi messa
di voce’” uygulamasindan dogmustur ancak vibrato; dogasi geregi entonasyonu
deforme eden bir tekniktir ve vibrato uygulanan ses asla sabit olmaz ya biraz tiz ya da
bira pes kalr.””

Tartini’ nin vibrato ile ilgili kisitlayict ve nispeten olumsuz agibi goriinen
yorumlart son derece ilging olmakla beraber, XVIII. yiizy1l egilimlerine vakif olmak
adina kayda deger bir bilgidir.

Son olarak; vibrato kemancilik sanatinda uzun yillardan beri varligini
siirdlirmiis ve halen siirdiirmekte olan dnemli bir unsurdur ancak Geminiani disindaki
XVIIL. yiizy1l teorisyenleri, vibratoyu sol el tekniginin temel unsurlarindan biri olarak
degil de bir slisleme araci olarak gdérmiiglerdir. Vibrato bu donemde orkestra
miizisyenlerinin degil ama ileri diizeyde yorumcularin ve solistlerine kullandigi bir

teknik olmustur.

2.3.4 XVIIL. Yiizyilda Sag El Teknigi

XVIIL. yiizyilda sag el teknigi; teorisyenleri sol el tekniginden daha fazla
mesgul etmistir. Siklikla ayni pasajda farkli arse kullanimi ile farkli etkiler elde

edildigi gorilmiistiir. XVIIIL. yiizyilda sag el ve arse tekniginin, yalnizca legato ve

9% Thi
Ibid.

7 messa di voce: Aymi ses iizerinde kademeli olarak crescendo ya da diminuendo uygulama
teknigine verilen ad.

% Ibid., p. 389.
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detase (détaché) den ibaret oldugu diisiincesi bir yamlgidir.”” Déneme ait bircok
metotta; arsenin enstriimanin ruhu oldugu ibaresi yer alir. Iyi bir yorumun; sag ve sol
elin iyi koordinasyonuna bagli oldugu, sag elin ustalikli kullaniminin ifadeyi ve
stilistik nitelikleri olumlu yonde etkileyecegi diislincesi o donemde de
benimsenmistir.

XVIIL yiizyilda sag el tekniginin ve arse kullaniminin temel prensibi
belirlenmis olup, Mozart, bu konuyla ilgili su ifadelere yer vermistir:

“Olgii, bir es ile baslamadig siirece, her ol¢iiniin ilk notast ¢ekerek calinir,
uist tiste iki ¢ekerek arse olugsa bile bu kural gegerlidir. »100

Buna “cekerek kurali” adi verilmis, kuvvetli zamanlarda ve temponun izin
verdigi Olglide yaygin bir sekilde kullanilmistir. Cekerek kuraliyla baglantili olarak,

kuvvetsiz zamanlarda ve aksansiz notalarda da arse iterek kullanilmistir. Ornek 27°de

glinlimiizde de sikg¢a goriilen art arda iterek arse uygulamasi yer almaktadir.

Ornek 27: Art arda iterek uygulamasi

Cekerek kurali, uzun siire Fransa’da etkinligini siirdiirmiis ancak daha
sonralari, belli degisimlere ugramistir. Geminiani; c¢ekerek kuralini siddetle
elestirmis, Quantz ise, bir arsenin ¢ekerek mi ya da iterek mi uygulanacagini elde
edilecek sonuclarin degerlendirilmesine gore belirlemek gerektigini ifade etmistir.
Mozart, kurala bagl kalmakla beraber, eserin temposu ve ifade Ozelliklerini gz
oniinde bulundurmayi da ihmal etmemistir. Ornek 28’de ¢ekerek kuralmin her

Ol¢iintin ilk vurusunda uygulanmis oldugu goriilmektedir.

yvny

:

veyanvn nv

Ornek 28: Cekerek kuralinin her 6lgiiniin ilk vurusunda uygulanmasi

" Boyden, op. cit., p. 28.
' Ibid.
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Ornek 29°de ise 3/4liik zamanda cekerek kurali kullanimmin yaratacagi
sorunun ne sekilde ¢oziildiigii ile ilgili bir 6neri yer almaktadir. Bir birini takiben yer
alan iki cekerek arsede calic1 ya arseyi kaldirip tekrar yerlestirmeli ya da arsenin

farkli bolimlerini kullanmalidir.

Ornek 29 3/4’liik zamanda gekerek kuralinin uygulanmasi halinde arsenin
ters gelmemesi i¢in XVIIL. yiizyilda iiretilen ¢dziim

Kaynaklar, her iki yonteme de yer verir ancak ikinci metodun tercih edildigi

goriilmektedir.'!

Leopold Mozart; sag elde arse teknigi ile ilgili olarak gelistirdigi
O0zglin kuraminda arseyi dort boliime ayirmig ve bu ayrimi niianslara gore
belirlemistir. Ornegin piyanodan crescendo ile forteye giden ve sonra tekrar
diminuendo ile piyanoya diisen bir ses i¢in; arsenin tamamini1 kullanmak ve ortaya
gelindiginde sesi bir miktar sisirmek-ki buna “swell” adi verilmektedir- Mozart’in
messa di voce olarak tanimladig1 bolimdiir.

Cok sayida arse olasiligini iceren kisa kesitler, c¢esitli arse kullanimi
yontemlerini agiklamak i¢in metotlarda son derece yaygin bir sekilde kullanilmastir.
Geminiani bu baglamda; alt1 notalik kisa bir kesitte, altmis dort ¢esit arse uygulamasi
Onermistir. Tartini ise, tema iizerine varyasyonlarda bu tiir uygulama 6rneklerine yer
vermistir. Ornek 30°da 4/4 likk zamanda kisa bir kesit icin Mozart’in verdigi, cesitli

arse kullanimi uygulamalar1 goriilmektedir. Ornek 30’da 3/4'liik zamandaki pasajin

dort farkl arse uygulamasiyla ne sekilde yorumlanacagi gosterilmistir.

1}_"‘_“‘\ (BB ERANERE

Ornek 30: 4/4°liik zamanda Mozart’1n kisa bir kesit icin verdigi cesitli arse
kullanimi uygulamalar1

11 Ibid., p. 30.
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Ornek 31: 3/4°liik zamanda dért farkli arse uygulamasiyla pasaji ne sekilde
yorumlanacagina dair 6rnek

XVIII. ylizyilda arse teknigi ile ilgili asil zorluklar, notalar tizerine konulan
noktalar ve degisik arse teknigi uygulamalarimi sembolize eden isaretlerin
algilanmasi ile ilgilidir. Bu donemde, giiniimiizde “gekic” olarak bilinen isaretler
veya taksim isaretleri kullanilmistir. Bu isaretler, ayn1 anlama gelmekle beraber
matbaadan kaynakli farkliliklar gostermistir ¢iinkli ayni miizik eserinin farkl
basimlarinda, ayni arseler iistiinde degisik isaretlere rastlanmaktadir.

XVIIIL yiizyilda tek bir nota lizerindeki, arse isareti (¢ekic, nokta, ¢izgi ya da
taksim) o notanin “staccato” ya da “detache” olarak calinmasi anlamina gelmektedir.
Quantz Adagio baslikli eserlerde, staccato’nun Allegro’daki kadar kisa ¢alinmamasi
gerektigini, aksi takdirde Adagio’nun ¢ok kuru tinlayacagini ifade etmistir. XVIILyy
da “spiccato” ziplatilarak ¢alinan bir arse teknigi degil, staccato ile es anlamli olarak
algilanmistir. Ancak, staccato’nun farkli uygulamalar1 mevcuttur. Ornegin, kaynaklar
detache’nin ayn1 arse hizinda farkli kullanimlarindan bahseder.'” Yavas tempolarda
arse her notadan sonra telden bir miktar kaldirilir; ancak hizli tempolarda tel {istiinde
kalir.

Quantz’n bu konuyla ilgili tespitleri; XVIII. ylizy1l’da sag el kullanimina dair
aydinlatict bilgiler icermektedir. Quantz; “staccato” terimini Almanca “abgestossen”
kelimesiyle esanlamli olarak kullanmigtir. Quantz; staccato notalarin &zellikle
isaretlendirilmesi gerektigini, biitiin bir eserin bu sekilde ¢alinmasinin alisilmadik bir
durum oldugunu belirtmistir. Staccato; Quantz’a gore notalarin kisa ve telden
kaldirilarak ¢alinmasi anlami tasir ancak arse telden sadece tempo uygunsa
kaldirilabilir. Allegro tempoda sekizlik notalar veya Allegretto’da birbirini takip

eden onaltiliklar kiiciik arse ile ve telden hi¢ kaldirilmadan c¢alinmalidir. Hizli

12 1bid., p. 31.
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tempoda arse kaldirilirsa tekrar tel iistiine yerlesecek wvakit olmayacaktir. Bu
ifadelerden XVIII. yiizyilda spiccato’nun yaygin bir sekilde kullanilmadigi sonucu
c¢ikarilabilir.

Geminiani’nin bu konuya yaklasimi oldukg¢a nettir. Geminiani’ye gore dikey
karakterli arse hareketleri bag i¢inde yazildiginda yorumun karakterini tempo ve
icerik belirler. Yavas tempoda staccato isaretli bagli notalar; ayni yay igindeki her
notayr keskin bir sekilde belirterek ve telden kaldirmayarak c¢almak anlamina
gelmektedir. Ornek 32’de giiniimiizde sadece staccato diye anilan ancak Geminiani

tarafindan “bagli staccato” olarak tanimlanmis bir sag el uygulamasi yer almaktadir.

POy

Ornek 32: Geminiani tarafindan bagl staccato olarak adlandirilan sag el
uygulamasi

Her birinin degeri esit olmayan bir grup nota iginde kullanilmis staccato
isaretleri ise farkli bir anlam tagimaktadir. S6z gelimi Ornek 33 a ile ilgili olarak
Mozart; hem a hem de b sikkinda noktali onaltilik olan ince mi notasinin detase, otuz
ikilik notann ise telden kaldirilarak ¢alinmasi gerektigini belirtmistir. Ornek 33 b’de
otuz ikilik nota ilk figiirde arsenin u¢ kisminda geldiginden arseyi telden kaldirma
islemi biraz daha giiclesmektedir. Bu iki tiir arse kullanimi XVIIIL. yiizyilda; ayni
pasajda farkli arse kullanimlariyla beraber farkl etkiler elde edilebilinecegi bilincinin

de yerlesmis oldugunu gostermektedir.

ffﬂa‘j’qfl L) V-gv/'—'\l

Ornek 33: a,b L. Mozart’in 6nerdigi sag el uygulamalar1

Hizli tempoda bag icindeki diisey yay hareketleri o donemde giliniimiiz

spiccato’suna benzer atimli yay hareketleri ya da telden kaldirilarak uygulanan yay
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19 Ornek 30°da 5 ve 6 numarali uygulamalar

hareketleri anlamina gelebilmektedir.
grup spiccato olarak tanimlanabilir. Leopold Mozart; bu uygulamanin arse telden
kaldirilarak yapilmasini Onermistir. 5 numarali uygulama; Carl Flesch tarafindan

. 104
“ricochet”

olarak adlandirilmis olup, giiniimiizde nadiren kullanilmaktadir.'” Aym
ornekteki 7 numarali uygulama siiphesiz ugan staccato diye adlandirilan sag el
teknigi uygulamasidir. Mozart; bu uygulamada staccatonun arse yukari dogru seri
hareketlerle kesik kesik siiriilerek ¢alinabilecegini ifade etmistir.

XVIIIL. yiizyilda sag el teknigine dair uygulamalarla ilgili isaretlemeler belli
bir standardizasyona ulasamamistir ve kimi zaman partisyonlarda bu isaretler eksik
ya da fazla yazilmstir. Ozellikle Fransiz partisyonlarinda noktalar; uzun detase
kullaniminin gerektigi yerlerde bile goriilmektedir. Kesinlik tagimamakla birlikte;
staccato nokta ile gosterildiginde yay tele, ¢ekicle gosterildiginden biraz daha az
yapistirilir anlami tagimistir. Ayni durum bag igindeki notalarin yorumunda da
gecerli olmustur. Giinlimiizde de gegerli olan; tek bag i¢inde birden fazla notanin
durdurularak kesik kesik ¢calinmasi anlamina gelen “bagl staccato” XVIII. yiizyilda
da siklikla kullanilmistir.

Bagli olmayan tek bir staccato nota, XVIII. yiizyilda alt yarida ve sonunda
telden kaldirilarak ¢alinmistir. Bu tiir bir kullanim orta ve yavas tempolarda miimkiin
goriinmektedir. Daha hizli tempolarda eski arseler; orta ve iist yarida iyi cevap
verebilmis ve gliniimiiz sautillé teknigindekine benzer bir sonug arsenin iist yarisinda
elde edilebilmisgtir.

XVIIIL. yilizyilda bag i¢inde nokta ile ifade edilmis staccato uygulamalari
ozellikle Andante ve Adagio gibi yavas karakterli eserlerde yaygin olarak
kullanilmigtir. Leopold Mozart ¢ekic¢ isaretiyle ifade edilmis bag icindeki staccato
uygulamalarin1 hem ¢ekerek hem de iterek arselerde, zaman zaman tek bag igine ¢cok
sayida nota alarak dahi uygulamistir. Asagidaki Orneklerde Mozart’in bu

uygulamalarindan bazilari nota {izerinde ifade edilmistir (Ornek 34).

103 1ps
Ibid., p. 33.

"% ricochet: Tiirkce’de “sekme” anlamina gelen bu terim; yayh calgilar tekniginde arsenin, temel
hareketten sonra kendiliginden, tel iistiinde birden ¢ok kez sektirilmesi anlamina gelir.

105 1ps
Ibid.
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Ornek 34: L. Mozart’in bag i¢inde staccato uygulamalari

Bagli tremolo olarak da ifade edilen ve bir bag icinde tekrarlayan notalar
anlamina gelen sag el uygulamalari, arsenin temas derecesine gore farkl ¢esitlilikte
ortaya cikmistir. Eger notalar lizerinde nokta ya da ¢ekic isaretleri varsa bagh
tremolo daha kesik, eger bu isaretlerden herhangi biri yoksa daha legato karakterde
ve notalarin her biri daha yumusak vurgulanarak ¢alinmustir.

XVIIIL. yiizyilda kullanilmis, staccato olmayan bagli arse uygulamalari
arasinda; dalgali bir ¢izgi ile ifade edilen ve farkli teller arasinda arsenin gidip
gelmesi anlami tasiyan ondeggiando Ornek 35, aym notanin farkli tellerde birinin
bos tel digerinin basilarak calindigi bariolage Ornek 36 (hem bagl hem de ayr
calinabilir) ve akorlarin arpej olarak calindig1 arpeggiando sayilabilir. Arpeggiando
bir sonraki kisimda da bahsedilecegi lizere XVIII. ylizy1l teorisyenleri tarafindan,
“kirilarak ¢alinan akorlar” olarak degerlendirilmis ve ¢ift sesli uygulamalarinin alt

kategorisinde ele alinmistir.

Ornek 35: XVIII. Yiizyila 6zgii ondeggiando uygulamasi

dm ety

Ormnek 36: XVIII. Yiizyila 6zgii bariolage uygulamasi

2.3.5 Cift Sesliler

Kemanda polifonik stilde yorum anlayis1t XVII. yiizyilin sonlarinda Almanlar
tarafindan oldukca yiiksek bir diizeye ulastirllmistir. XVIII. yiizyilda bu anlayis
Almanya’da devam etmis, italya ve Fransa’da da kabul gérmeye baslamistir. Bach’in

solo keman i¢in Sonat ve Partitalar1 bu tiiriin doruk noktasi olarak kabul
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edilmektedir. En yetkin yorumcular i¢in bile bu eserler, igermis olduklar1 teknik ve
miizikal zorluklarla farkli bir 6nem tagimaktadir. Buna ragmen Bach’in sonatlar1 ve
benzer eserlerle ilgili zorluklar, biraz da notasyonun ve o donemde kullanimda olan
arsenin yanlis bir bakis acisiyla degerlendirilmesinden kaynaklanabilmektedir.'®
XVIIIL. yiizyilin en detayli metodik kaynaklarinda bile cift seslilerin ne sekilde
uygulanmasi gerektigine dair acgiklamalar sinirlidir. Bunun nedeni; déneme 06zgii
yorum geleneginin iyi anlasilmis olmasi ya da bazi durumlarda kararin yorumcunun
bireysel tercihlerine birakilmasidir. Yani sira, giiniimiizde ¢ift seslilerle ilgili problem
olarak tanimlanan bazi noktalar XVIII. yiizyilda simdiki kadar 6nem arz etmemis
olabilir.

Bu donemde; iki sesten olusan ¢ift sesli uygulamalariyla ilgili en biiyiik
sorun; baglarin nereye konulacagi ya da nerelerde ayrilacagi konusunda ortaya
cikmistir. Genel olarak cift sesli notalar, fiziksel olarak miimkiin olabildigi 6l¢iide
uzatilir. Déneme 06zgii bazi parmak kullanimlarindan da anlasilabildigi gibi bazi
kemancilar, pozisyon gegisleri sirasinda dahi bu sesleri tutmaya ¢aligmislardir (bkz.

Ornek 37).

Ornek 37: Pozisyon gegisleri sirasinda ¢ift sesli notalarin olabildigince
tutuldugu uygulamalardan Geminiani’ye ait bir 6rnek

Leopold Mozart, ¢ok daha genis araliklar s6z konusu oldugunda dahi her iki
notanin da olabildigince tutulmas: gerektigini savunmustur. Ornek 38’de goriildiigii

gibi alt partideki tlim seslerin birinci pozisyonda ¢alinmasi istenmistir.

1% Boyden, op. cit., p. 427.
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Ornek 38: Pozisyon gegisleri sirasinda ¢ift sesli notalarin olabildigince
tutuldugu uygulamalardan L. Mozart’a ait bir 6rnek

XVIII. yiizyilda daha gelismis bir sol el teknigi ile beraber, ¢ift sesli
uygulamalarindaki zorluklar da artmistir. Onlular gibi biiyiikk aralikli ¢ift sesli
uygulamalar1 yayginlagsmig, parmak agma ve uzatma teknigi daha sik kullanilir
olmustur. Bos tel kullanmaksizin kalin tellerde cift sesli iinison uygulamalari

Geminiani ve Aubert tarafindan kullanilmistir (Ornek 39a-b).

Aubert

a) Geminiani b) 1 1
Q =4 f o J |
% 1 % 4 4

Ornek 39: a), b) Cift sesli {inison uygulamalarma 6rnek

Leclair; ¢ift sesli tril uygulamalarina oldukga sik bagvurmus, Leopold Mozart,

altil aralikta son derece zor bir cift sesli tril drnegine yer vermistir (Ornek 40).

Ornek 40: Cift sesli tril uygulamalarina drnek

Cift sesli tril uygulamasina Bach’in La mindr solo sonatinin ilk bdliimiiniin

sonunda da rastlanmaktadir (Ornek 41).
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Ornek 41: Bach La minér solo sonatin ilk béliimiiniin sonunda yeralan ¢ift
tril uygulamasi

Uc ve dort sesli akorlarin yorumunda ise; XVIIL. yiizy1l notasyonunda bu
akorlarin belirtildigi siire kadar tutulmasi ibaresi, 6zellikle giiniimiiz kemancilari igin
bir karmasa yaratmaktadir. Modern ¢aliciya gore notada yazan her ne ise, gecerli
olan da odur ve bu anlayis tiim eserlerde ayni sekilde isler. Bach; ii¢ ya da dort sesli
akorlar yazdiginda ve nota iizerinde bu akorlarin tutuldugu ibaresi yer aldiginda
modern c¢alici, bu ii¢ ya da dort sesin birden belirtildigi siire kadar uzatilmasi
gerektigi sonucunu ¢ikarir. Ancak bu sekilde “tutarak” ve uzatarak calma gelenegi,
Bach’in arsenin o donemdeki yapisal 6zelliklerine dayanarak ongordiigli bir stil
olarak diisiiniilmektedir. Yukarida bahsedilen her iki dnermede de bazi yanilgilar
bulundugu tartismasi halen stirmektedir. Soyle ki; eski donemlerde 6zellikle ritm s6z
konusu oldugunda keman notasyonlari, tam bir netlik tagimamaktadir ve polifoni,
calicinin melodik ve armonik fonksiyonlarla ilgili ayrimi kavrayip miizikal hareketi
gorebilmesi i¢in uzun degerlikli notalarla belirtilmistir.'®’

Icraci; eski dénemlere 6zgii notasyon anlayist ile ilgili tarihi bilgiye sahip
olmasa dahi, partilerden yola c¢ikarak ritmle ilgili belirsizlikleri kolayca
gozlemleyebilmektedir. J.S. Bach’in eserlerinde yer alan bir¢ok pasajda, belirtilen
siirede galinmasi eski arse ile dahi imkansiz ritmik kombinasyonlar yer almaktadir.'®
Asagidaki orneklerde yildiz isaretiyle belirtilen yerler, fiziksel olarak yazildigi gibi

calinmas1 miimkiin olmayan noktalar1 gostermektedir (Ornek 42).

17 Ibid., p. 429.
1% Ibid., p. 430.
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Bach

Ornek 42: Cift sesli tril uygulamalarma 6rnek

Uzatilan ya da “tutulan” akorlarda tiim seslerin ayni anda ¢alinmasi
gerektigini savunan anlayis, XX. yiizyillda digbiikey goriintimlii, killa arse citasi
arasinda 10 cm’lik bir bosluk bulunan ve “Bach arsesi” adi1 verilen yeni bir modelin
icat edilmesine sebep olmustur. Bu kesif, Arnold Schering gibi teorisyenler
tarafindan siddetle Onerilmis olsa da yaygin olarak kabul goriip kullanilmamustir.
Icracilar, Tourte modeline sadik kalarak, ii¢ ve dort sesli akorlarla ilgili farkl
¢Oziimler liretme yoluna gitmislerdir.

Bu konuyla ilgili en yaygin ¢éztimler; akorlarin alt seslerden iist seslere dogru
kirilarak ¢calinmasi, bazen akor kirildiktan sonra bas notasina ¢abucak geri doniilmesi
ve genel olarak da en {ist partinin bir miktar uzatilmasi olmustur. Rezonansin nitelikli
olabilmesi i¢in bu sayilan metotlar olduk¢a uygun goériinmektedir. Modern yorumda,
0zellikle melodinin bas partisinde ilerledigi akor ytiriiylislerinde akorlar {ist partiden
alt partiye dogru kirmak daha ¢ok tercih edilmistir.

Bach’in kendisi de melodi sesinin artikiilasyonunun, tutularak calinan

araliklardan ya da akorlardan daha biiyiik 6nem tasidigini belirtmistir. Ornek 43’te

yildiz isareti konulmus noktalarda Bach agikca, dissonansi karara baglayan armoni
9

seslerinin daha net bir sekilde vurgulanmasini istemistir. "

Ornek 43: Bach’mn dissonansi karara baglayan armoni seslerinin
vurgulanmasini istedigi noktalar yildizla belirtilmistir.

1% Ibid., p. 436.
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L’Abbé le fils; ti¢lii araliklarda cift triller de dahil olmak iizere cift sesli
uygulamalarim1 “de la double corde” bashigi altinda toplamis ve yalnizca iki sesli
akorlar1 incelemistir. Metodun diger kisimlarinda iic ve dort sesli akorlara da
deginmis olmasma ragmen bu akorlar, uygun pozisyonlarda ve kirilarak kolayca
calinabilen tiirden akorlardir. Bu akorlarin bazi durumlarda arpej olarak ¢alinmis

olmasi, donem yorum anlayis1 diisiiniildiigiinde olasidir.

2.3.5.1 Arpejler

Leopold Mozart, kirilarak calman iic ya da dort sesli akorlarla arpej
uygulamalarim birbirinden aywrmustir. Arpej uygulamalarmin ilk olarak Italya’da
ortaya ¢iktig1 diisiiniilmektedir. Francois Couperin’e gore arpejler dnce Italyan
sonatlarinda kullanilmistir.

Arpeggiare (arplemek) teriminden tiiretilen ve Almanca’da “Arpeggieren”

olarak tanimlanan bu teknik uygulama ile ilgili L. Mozart su ifadeleri kullanmistir:

“Kirlarak ¢alinan arpejlerin yorumu kismen eserin bestecisi kismen de
kemanci tarafindan belirlenebilir. Arpeggio ilk dlgiide agik olarak yazilmissa, diger
ol¢iilerde de ayni anlayisla ¢calinmalidir.”'*°

Genelde besteci tarafindan bir model olusturulmadigi takdirde yorumcu,
arpejleri bireysel tercihlerine gore calmistir. Bazi eserlerde ise arpej olarak calinmasi
zorunlu kisimlarda herhangi bir acgiklama, isaret vb yer almamistir. Bach’in solo
sonatlarindan Sol mindr birinci sonatin fiig baglikli ikinci boliimiinde, bu tlirden bir

arpej pasaji yer almaktadir (Ornek 44).

10 Ibid., p. 439.
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Ornek 44: Bach’m Sol mindr solo sonatinin fiig baslikli boliimiinden arpe;
ornegi

Geminiani’nin metodunda; c¢esitli arpej uygulamalari kesitler halinde

orneklenmistir (Ornek 45).

Ornek 45: Geminiani’nin arpej uygulamalari

XVIII. ylizyil teorisyenleri tarafindan Onerilen arpej uygulamalari ve bu
konuyla ilgili yaklagimlar goz oOnilinde bulunduruldugunda farkli sonuglar elde
edildigi goriilmektedir. Ornegin Bach Chaccone’un agilis dl¢iisiinde yer alan ilk iki
akorda, Bach’in orijinal yazisiyla ilk akorun {i¢ sesi de(re-fa-la) agikca gosterilmis ve
bu akorun ilk iki sesi “iki dértliik” degerlikte yazilmustir. Ikinci akorda yalnizca en

list partideki la notasi tekrar edilmistir (Ornek 46a).

1)

==

Ornek 46a: Bach Chaccone’ nun acilis akoru.
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Burada ilk akorun tiim seslerini tekrar etmek yerine, yalnizca la notasinin
iterek argeyle tek basina ¢alinmasi daha uygundur ¢iinkii Bach; ayn1 akoru art arda
yazip bu akorun tiim seslerinin tekrar edilmesini istediginde bunu notada acik¢a

belirtmistir (Ornek 46b).

b) Bach

=SS ==

-r

Ornek 46b: Bach Chaccone’da Bach’in akor seslerini tekrar duyurmak
istedigi ve bunu notada ifade ettigi 6l¢ii

Noktali ritmler s6z konusu oldugunda ise yukarida bahsedilen sorun ortadan
kalkmaktadir. Soyle ki noktalar, dogal es olarak degerlendirilmis ve sag elin

yerlesebilmesi icin zaman kazandirmistir (Ornek 47a).

Ornek 47a: Sol elin yerlesmesine olanak veren noktali ritimler

13)) Bach

r S

Ornek 47b: Miizikal yogunlugun iist partide ilerledigi, kaln “la” sesi diginda
tiim seslerin tutuldugu ol¢ii

Ornek 47b’de ise miizikal yogunluk, iist iki partide ilerlemekte, bas partisinde
yer alan “la” notas1 disindaki tiim partiler tutulmaktadir. Burada 6nerilen ¢oziim ise;
once la notasini tek olarak duyurup sol-do diyez araligini beraber calmaktir. Benzer

bir durum Ornek 48°de ikinci vurusunda da goézlemlenebilir.
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z B o
Ormnek 48: Ug sesli akorlarda bas partisiyle iistteki iki sesin kirilarak
calinabildigi drneklerden biri.

2.3.6 Tim1 ve Ton

1700°den sonra keman; hem ifade hem de ton agisindan onceki donemlere
kiyasla daha biiyiik bir gli¢ kaynagi olmaya baslamistir. Bunun nedeni kismen keman
ve arsenin yapisal dzelliklerindeki gelismeler, kismen de gelisen tekniktir. Ozellikle
solist kemancilar i¢in bliyiik salonlara yetebilecek giiclii bir tona sahip olmak daha
biiylik 6nem tasir olmustur.

XVIII. yiizyilda da italyan kemancilarin Fransiz kemancilardan daha biiyiik
tonla ¢aldig1 diisiiniilmektedir. Fransiz yazar Le Cerf de la Viéville; italyanlarin ton
anlayisini “vahsi” ve “kulak tirmalayic” olarak tammlayip elestirmistir.'"’

Konser yasaminin gerektirdigi “biiyiik ton”, Stradivari ve Guarneri’nin diiz
modelleri sayesinde karsilanabilmis, XVIII. ylizyilin daha uzun ve giiglii yapidaki
arsesi de tonal kapasiteyi arttirmistir. Benzer bir sekilde donem metotlar1 daha biiyiik
bir ses elde etmek tlizere birtakim Onerilere ve agiklamalara yer verir olmustur.
Leopold Mozart “maskiilen” (erkeksi) bir ton idealinden s6z etmistir. Yine ayni
anlayis dogrultusunda L’Abbé le fils; sag el isaret parmaginin digerlerinden
ayrilmasint Onerirken amaci, daha biiyiik bir ton iiretimi saglamaktir. Bununla
beraber eski doneme 6zgii daha yumusak ve zarif ton liretme anlayis1 6zellikle oda
miiziginde gecerliligini korumustur. Amati ve Stainer gibi yapimcilarin kemanlari
oda miiziginin gereklerine daha iyi hizmet ettigi diisiiniilmiistiir.''*

Enstriimanda yapilan degisiklikler ve c¢alim tekniklerindeki ilerlemeler
kemanin iirettigi sesi de muhtemelen degistirmistir. Ornegin sol teli i¢in kullanilan

malzemenin giiclendirilmesiyle tiim teller arasindaki balans daha iyi bir diizeye

ulagabilmistir. Bu yeni olanaklar bestecilerin de eserlerinde kalin teli daha

" Ibid., p. 447.
"2 Ibid., p. 447.
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korkusuzca kullanabilmelerini saglamistir. Enstriimanin tinisal 6zellikleri ile ilgili
degisimler Geminiani gibi teorisyenlerin savundugu siirekli vibrato anlayisi, dogal ve
yapay flajolelerin kesfi ve niians kullaniminin artisiyla daha farkli bir noktaya
tasinmigtir. Daha biiytik siklikla kullanilan yiiksek perdelerin yarattig1 parlak etki ve
cift sesli teknigindeki ilerlemeler de tim1 ve ton oOzelliklerini olumlu yonde
degistirmistir.

Aslinda higbir donemde kemanin tinis1 ve tonal 6zellikleriyle ilgili tek bir
dogrudan bahsedilemez. Her yorumcu ve her enstriiman, kendi tinisina ve stiline
sahiptir.

Sonug olarak XVIII. yiizyi1lda 6nceki donemlere oranla daha biiyiik ve giiclii
bir ton iiretme ideali onem kazanmis olsa da, kemanin tonal kapasitesi XIX ve XX.
yiizyilda oldugundan daha az kullanilabilmistir. Bunda modern Tourte argesinin ve

daha yiiksek gerilim saglayan yeni tellerin rolii oldukea biiyiiktiir.'"

2.3.7 Siislemeler

1700’1 yillardan itibaren; trill ve mordan gibi geleneksel siislemeler, nota
tizerinde daha sik igaretlenmeye baslanmistir. Bu yeni isaretleme yontemi notalari
actkca yazmaktan daha pratik olmakla beraber caliciya daha fazla ozgirlik
taninmasint ve miizik eseri i¢inde hangi notalarin temel yapiyr hangilerinin
stislemeleri ifade ettiginin daha net anlagilmasini saglamigtir.

Bu donemde siislemelerin hangi noktalarda ve ne sekilde uygulandigi
konusunda c¢esitli yontemler séz konusudur. Fransa’da bestecinin 6zellikle istedigi
siislemeler genelde isaretlerle ifade edilmis, Italya’da ise isaretler nadiren kullanilmus
ve siislemelerin ne sekilde uygulanacag ile ilgili karar biiylik dl¢iide yorumcuya
birakilmistir.'"* Bu durum yalnizca triller ve mordan gibi sik kullanilan siislemeler
i¢cin degil, dogaglama siislemeler i¢in de gegerli olmustur. Doga¢lama olarak yapilan
figiirler kimi kaynaklarda “grace” olarak tamimlanmis ve &zellikle Italyan

bestecilerin yapitlarinda siklikla kullanilmigtir.

'3 Ibid., p. 448.
14 Ibid., p. 449.

&9



Bu baglamda; besteci eser i¢inde silisleme yapmaya elverisli oldugunu
diisiindiigii noktalara kiiclik birer art1 isareti yerlestirmis (+) ve yorumcuya bu
noktalarda kendi kisisel zevkine ve eserin karakteristigine uygun bir siisleme ilave
edebilecegi mesajin1 vermistir. Notasyonda detaylara ve acikliga dnem verdikleri
diisiiniilen Mondonville ve L’ Abbé¢ le fils gibi Fransiz teorisyenler bile zaman zaman
bu isareti kullanmastir.

Canli karakterde bir eserde mordan daha uygun bulunurken yavas tempolu bir
eserde tercih edilmemistir. Uzun bir appojatiir melankolik havada ilerleyen bir eser
i¢inde kullanilmis ama hizl tempoda bu tiir bir kullanima yer verilmemistir. Ozetle
siislemelerle ilgili tercihler, eserin karakterine ve temposuna uygun bir bigimde
kullanilmaya c¢alisilmigtir.

Stislemeler i¢inde en sik kullanilan ve en ¢ok Onem tasiyan uygulama, tril
uygulamasidir. Tartini siislemeler igine yalnizca trili dahil etmistir. Genel olarak tril,
yazilan esas notanin bir {ist sesinden baslatilir ve aksi belirtilmedigi siirece eserin
tonuna uygun arizalari alir.

XVILI. yiizyilda oldugu gibi XVIIIL. yiizyilda da genel olarak tril; dogrudan tist
sesten, kimi zaman esas notay1 biraz uzattiktan sonra baslatilmig, kimi zaman da
vurustan sonra bitirilmistir (Nachschlage). Asagida XVIII. yiizyil teorisyenlerinden
Geminiani’nin trillerle ilgili 6rnekleri yer almaktadir.

Bilesik veya karma yapidaki triller, vuruslara ve miizigin belirlenmis
zamanina uymalidir. Bu yilizden s6z konusu triller yavas tempolu eserlerde daha sik
kullamlmugtir.' "

Mozart; uzun bir tril s6z konusu oldugunda yay degistirmek zorunda
kalmamak i¢in yaymn biriktirilmesi gerektigini ifade etmis, hizli tempolardaki kisa
trillerde ise; trilin esas notadan baglatilmasinin daha uygun olacagini belirtmistir. Bu
yonteme Almancada Schneller (daha cabuk) adi verilmistir.''® Inici bir melodik
pasajda hizl tril s6z konusuysa, yine trili esas notadan baslatmak daha c¢ok tercih
edilmistir. Asagida L’Abbé le fils’in bu sekilde uygulanan bir tril 6rnegi yer
almaktadir (Ornek 49).

'3 Ibid., p. 451.
1 Tbid
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Ornek 49: Inici melodik pasajda L’Abbé le fils’in tril uygulamas.

Triller yavas, orta tempoda ya da hizli olabilir. Trilin hizi; ¢alinan eserin
temposuna, karakterine ve elde edilmek istenen tona gore belirlenir. Tril gittikge
hizlandirilmak isteniyorsa bazen bir crescendo ona eslik edebilir. Bu, giinlimiizde de
gegerli olan bir yodntemdir. Mozart eserin temposu ve karakterine gore
uygulanabilecek dort farkli hizda trilden bahsetmistir: Yavas, orta, hizli ve gittikce
hiz1 artan triller. Gittik¢e hiz1 arttirilan triller Mozart’a gore ¢ogunlukla kadanslarda
kullanilmis ve tril hizlandirildik¢a ses de arttirilmustir. Trilin hizi daha Once de
bahsedildigi gibi eserin karakterine ve hangi ses araliginda kullanildigina da baglidir.
Hizli triller daha ¢ok yiiksek perdelerde, yavas triller ise kalin veya pes perdelerde
tercih edilmistir.

Tril uygulamalar1 sirasinda tinisal biitiinliiglin korunmasi konusunda XVIII.
yiizy1l teorisyenleri ve yorumcularinin ¢ok biiylik bir hassasiyet tagimadig: diistiniiliir
ancak Mozart; baz ¢ift tril uygulamalart harig, trillerde bos tel kullanimini tamamen
yasaklamistir.

XVIIL. yiizyilda bir dnceki ylizyildan farkli olarak art arda tril pasajlar1 da
yaygin olarak kullanilmaya baglanmigtir. Mozart ve Tartini arka arkaya tril
pasajlarin1 hem inici hem de ¢ikict melodilerde kullanmig olan isimler arasindadir.
Asagida Leopold Mozart’in bu tiir bir uygulamasmin 6rnegi yer almaktadir (Ornek

50).

/ﬁ\ L.. Mozart
. m
PO -
oy Fresffie
b Duate: 1+ 1 1 1 1 2 3
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veya: 1 2 1 2 1 2 3

Ornek 50: L. Mozart’1n art arda tril uygulamasi

Mozart’1n ¢ift tril calismalar1 da, bu donemde keman teknigin ne denli biiyiik

bir gelisim iginde oldugunu agik¢a gdstermektedir. Uclii araliklarda cift tril
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uygulamalarin tiim teller iistiinde kullanmistir. L’ Abbé¢ le fils hiz1 giderek arttirilan
cift trilleri drneklerle agiklamaya ¢alismis ve bu uygulamada parmaklart geri ¢ekme
yontemini de kullanmustir (Ornek 51). L’Abbé le fils’in bu uygulamayla ilgili
aciklamalari su sekildedir:

“En biiyiik ustalarimizda gézlemledigim iizere ¢ift trillerde 1-3 seklindeki
parmak numarast yerine 2-4 daha iyi sonug vermekte ¢iinkii bos telden sonra basilan
birinci parmak telin devam eden rezonansini durdurmakta zorlanmaktadur.”""’

L'Abbé le fils

Ormnek 51: L’Abbé le fils’in giderek hizlandirilan tril uygulamas.

Mozart, yorumu son derece gii¢ olan altili araliklarda ¢ift tril uygulamalarina
da yer vermis olup bunlarin daha c¢ok kadanslarda ve “nadiren” kullanilmasi
gerektigini de vurgulamayr ihmal etmemistir. Altili araliklarda ¢ift tril
uygulamalarinda Mozart; birinci parmagin asla yerinden oynatilmamas: gerektigini
aksi takdirde pozisyonun ve dolayisiyla da entonasyonun bozulacagina isaret
etmistir.

Tartini’nin “Seytan Trili Sonat1”, pozisyon gegisli ¢ift sesli trillerle ve parmak
uzatma yoOntemini zorunlu kilan ¢esitli pasajlariyla tril uygulamasimi ve teknigini
gelistiren son derece 6nemli bir eserdir. J.S. Bach’in ikinci solo sonatindan Grave
baslikli boliimde de altili aralikta ¢ift tril uygulamalar1 yer almaktadir. Trillerle ilgili
en yetkin eseri yazmig olan Tartini’nin bu uygulamanin nasil gerceklestirilecegi ile

ilgili ifadeleri soyledir:

“ ....bir iist ses, hemen altindaki sese oyle bir baglanr ki ¢alictmin her iki
parmagt da teli sanki hi¢ terk etmez. Sonu¢ olarak ¢alici, trili parmag tel iistiine
koyup kaldirarak degil de tiim eli salinarak ¢alar. Bu sekilde yapilan tril, legato bir
karakter tagimakla beraber affetuoso eserlerde ozellikle yavas tempolarda ¢ok iyi
sonug verir.”

"7 Ibid., p.452.
8 Ibid., p. 453.
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Mordent (mordan seklinde okunur) ya da diger isimleriyle; pince,
martellement, battement ise tipki diger siislemelerde oldugu gibi farkli tiirleriyle
XVIIL. yiizy1l boyunca kullanimda olmustur. Tipik bir mordan esas notada baslar ve
yarim ya da bir ses altina dogru yuvarlanir. Degismez bir kural olarak mordan hizli
calinmistir ve terminolojik olarak incelendiginde mordan; mordare yani 1sirmak
fillinden tiiretilmistir. Tartini mordan’in canli ve tempolu eserlere daha ¢ok
yakistigini melankolik karakterde eserlere uygun olmadigini ifade etmistir.'"

Tartini’ye gore mordan iki, {i¢, dort ya da parmak hareketinin hizina goére alt1
notadan olusabilmektedir. Mozart ise uygulama iki, iic ya da daha fazla kiiciik
notadan olusabilir ve bu notalar temel sese adeta vurup kacar. Asagida Mozart’in

mordan uygulamasi ile ilgili drneklerine yer verilmistir (Ornek 52).

L. Mozart

or:

T I 1
L I 1

Ornek 52: L. Mozart’in mordan uygulamasi

Mordanla ilgili isaretlemeler XVIII. yiizyilda farkli sekillerde kullanilmistir.
Geminiani alisilmadik bir sekilde (/) isaretini, Veracini uygulamanin ismindeki
harflerden yola ¢ikarak “Mr” kisaltmasini kullanmigtir ancak XVIII. yiizyilda en
yaygin olarak goriilen mordan isareti (~)’dir.

Asagida doneme 6zgii siisleme uygulamalart ile ilgili 6rnekler yer almaktadir:

N _:r._:gzﬁ____
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Ornek 53: Uzun degerlikli siisleme notalarinin uygulanisi. Ust portede
yazilisi, alt portede ise uygulanis1 gosterilmistir.

9 Ibid., p. 454.
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Ornek 57: Ciimle sonuna gelen trillerin uygulanist
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3. BOLUM

3.1 XIX. Yizyil Miizigine Genel Bakis

XIX. yiizyil, kronolojik olarak 1800 ve 1900 yillar1 arasindaki yiiz yillik
zaman dilimini isaret etmektedir ancak miizikte ve diger sanat dallarinda XIX.
ylizy1l; yaygin bir gorlise gore “romantizm™ akimini ve bu akimin giiglii etkileriyle
sekillenmis uzun bir donemi ifade eder.

Romantizm akimi en yalin tarifiyle; XVIII. yiizyilin ikinci yarisinda Bati
Avrupa’da olugsmaya baslayan ve ilk sanayi devrimiyle ivme kazanan; sanatsal, edebi
ve entelektiiel bir harekettir. Bu hareket, “Aydinlanma Cagr’nin aristokratik sosyal
ve politik normlarma kars1 bir isyan, doganin bilimsel akilcilikla algilanigina da bir
tepki olarak dogmus ve en yogun olarak gorsel sanatlarda, miizikte ve edebiyatta
yasam alani1 bulmustur.

Yukarida deginildigi lizere XIX. yiizyilda tiim sanat dallarim1 derinden
etkilemis olan romantizm, bu yiizy1l miizigine yon veren temel unsurdur. Miizik
tarihgileri, XIX. ylizyil denildiginde dogrudan romantizmi isaret etmektedir. Bu
saptama; kiiltiir tarihini, sosyo-politik olgular1 ve donemin sanatsal algisini birlikte
degerlendirip kavramanin dogal bir sonucu olarak gelistirilmistir. Donemsel ayrimlar
ve kronolojik siralamalarla ilgili belirleyici olgular; sosyo-politik tarih kadar sanat
tarihgilerinin yapitlar arasindaki karsilagtirmali degerlendirmeleridir. Biitiin bu
sayilanlar tam olarak 6ziimsendikten sonra romantizm ile ilgili dogru ¢ikarimlar
yapilabilir.

Sosyo-politika ile ilgilenen tarihgiler i¢in XIX. yiizyil, 1789 ‘da Fransiz
Ihtilali ile baslar, 1848 devrimleri sirasinda ikinci yarisina girer, 1914’te 1. Diinya
Savasi ile de sona erer. Bu sayilan olgular Avrupa halklar1 i¢in dnemli bazi sosyal
degisimleri sembolize etmektedir sdyle ki; Fransiz Ihtilali, “aristokrasinin

¢okiisti "nii, 1848 devrimleri “orta simifin birleserek gii¢ birligi olusturmast’ni, 1.
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Diinya savas1 ise “burjuva milliyetciliginin hanedanliklar karsisindaki zaferi’ni
temsil etmektedir.'*

Gorsel sanatlarla ilgilenen arastirmacilar ve edebiyat tarihgileri yukaridaki
gibi  bir donemsel ayristirmayr miizik tarihgilerine kiyasla daha c¢ok
benimsemislerdir. Genel anlamda; XIX. yiizyilh keskin cizgilerle belirlenmis iki
yariya ayirma anlay1si, uzun siire gegerliligini korumustur.'?!

Edebiyatta romantizm ilk olarak, XVIII. yiizy1l sonlarinda Schlegel
kardeslerin metinlerinde ve Almanya’daki aydin g¢evrelerinin yapitlarinda aranur.
Miizikte ise romantizm, “romantik hareket”, siklikla daha eski tarihlerde
konumlandirilir. Bu anlayisin devami olarak miizikte romantizmin, 1830°’da post-
Beethoven doneminde basladigi ve 20. yiizyila dek siirdiigii kabul edilir. E.T.4.
Hoffman’in bast c¢ektigi bir baska grup miizikolog da romantizm egilimlerini ge¢
XVIII. yiizy1l miiziginde isaret eder ve bu egilimlerin edebiyattaki izdiigiimlerini
tanimlayarak soylemlerini giiglendirme yoluna giderler. Bu goriise gore miizikte
romantizm; 1800’1l yillara kadar uzanmaktadir.

XIX. ylizyilin baginda hakim goriis; romantizmin klasisizme iistiin geldigi
degil, bu iki akimin i¢ ice gegmis oldugu seklindedir. Edebiyatta Goethe klasisizmin,
Schiller ise romantizmin temsilcisi olarak goriilmektedir. Mozart ve Beethoven gibi
bestecileri dahi romantik olarak tanimlayan bu goriis; yiizyilin ortalarina kadar
siirmiis ancak o tarihten itibaren farkli bir romantizm anlayis1 hakim olmaya baglamis
ve bu dogrultuda romantik dénem daha net tanimlanir olmustur. Bu anlayis; klasik
donemin “altin ¢ag™1 ile “romantizm™i keskin bir sekilde ayirsa da Beethoven’in
pozisyonu farkli bir yerde konumlandirilir. Beethoven ne tam bir klasik dénem
bestecisi ne de tam anlamiyla bir romantiktir. Onu gegis donemindeki bir koprii figiir
olarak degerlendirmek daha dogru bir yaklagim olabilir.

1848°de Karl August Kahlert, Mozart’1 tiim besteciler icinde “en klasik”,
Beethoven’1 da “XIX. yiizyil bestecilerinin iizerinde derin etkiler birakan romantik”

besteci olarak tanimlamistir. Ancak yeni yiizyilin baginda miizik tarihgileri yaptiklar

bilimsel ¢aligmalar 1s181inda daha net bir sonuca ulagsmiglardir. Guido Adler’e gore

120 «“Romanticism in Music”, http://en.wikipedia.org/wiki/Romantic_music, ¢evrimici, 15 Agustos
20009.

2! Jim Samson, The Cambridge History of Nineteenth Century Music, Cambridge University
Pres, Cambridge, 2002, p. 19.
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romantik hareket, post Beethoven jenerasyonu olan Chopin, Schumann, Berlioz ve
Lizst gibi bestecilerin doneminde tam olarak olgunluga ulasabilmistir. Beethoven ve
Schubert gibi besteciler daha 6nce de deginildigi gibi bir “gecis siireci”ni temsil
etmekte ve Viyana klasikleri ile iligkilendirilmektedirler.

XIX. ylizyil sonlarinda iyice yayginlasan bu teoriye gore; XIX. yiizyil sonu
ulusalci bestecilerin yani sira “Neue Deutsche Schule” (Yeni Alman Okulu) mensubu
olarak bilinen besteciler; romantik degil ama “cagdas” veya “realist” olarak
tanimlanmaktadir.

Daha sonraki donemlerde tarihgiler; romantik donemin 1910’lu yillara kadar
stirdligiine ve yerini “modernizm”e biraktigini ileri siirmektedirler.

Romantik donemin ne zaman sona erdigi ile ilgili iki ayr1 goriis bulunur.
Friedrich Blume’nin Onderlik ettigi bir grup miizik tarihgisi; XVIIIL. yiizyilla 20.
ylzyil arasindaki zaman dilimini “klasik-romantik dénem” seklinde tek bir baslik
altinda tanimlamistir. Bu goriise goére romantizm, klasisizme iistiin gelmis ve tepki
olarak dogmustur.

Carl Dahlhaus ve Peter Rummenholler gibi tarihgiler ise konuya daha yaygin
olarak kabul goren bir baska bakis agisiyla yaklasirlar. Bu tarihgiler; edebiyat ve
gorsel sanatlarda uzmanlagmis meslektaslar1 gibi, miizikal romantizmin sonunu XIX.
ylizyilin ortalarinda konumlandirmislar, zaman zaman da “neo-romantizm” seklinde
bir terim kullanarak donemin ikinci yarisini tanimlama yoluna gitmislerdir. Daha
once de deginildigi gibi; ¢cagdas miizikal yasam ve anlayisla ilgili ideolojik gelisim
siireci XIX. ylizyilin ortalarinda baslamis ve sekillenmistir. Bu tarihlerde yasamis
miizikologlar ve miizik tarih¢ileri donemsel ayirimlar1 farkli bir bakis agisiyla ele
almislardir. Bu farkli bakis acismin somut nedenleri de bulunmaktadir. Ornegin
ylizyilin ortalarinda Chopin, Schumann, Mendelssohn gibi besteciler aktif besteciligi
birakmis, Brahms, Bruckner, Franck gibi bestecilerden olusan yeni bir jenerasyon da
miizikal olgunluk ve iiretkenlik anlaminda zirveye ulasmislardir. Liszt ve Wagner
radikal bir kararla farkli alanlara kaymis, sanat ve eglence arasindaki ayirim daha
belirsiz bir hale gelmis, miizikte “ulusalcilik” etkileri tim Avrupa miizik yasamini
etki altina almaya baslamistir. Miizikte romantizmin yarattig1 etkiler daha sonraki
boliimlerde ayrintili olarak ele alinacaktir ancak bu donemsel ayristirma anlayiginin

temellerini dayandirdig: olgular politika tarihinde aranmalidir.
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3.1.1 XIX. Yiizyl Miiziginin ve Miizikte Romantizmin
Felsefesini Belirleyen Sosyopolitik Olgular

Romantik hareketin kokeni; Aydinlanma Caginin rasyonalist alg1 bigimine de
ilham vermis olan Alman Pietizmine'** kadar dayansa da, Fransiz ihtilali ile birlikte
olusan ideolojiler ve bu donemde yasanan sosyal olaylar romantizmin belkemigini
olusturmustur. Fransiz Ihtilali; esitlik, 6zgiirlik ve milliyetcilik kavramlarmin
giiclenerek tiim Avrupa’ya yayilmasi gibi bir sonucu getirmis, bu biiyiik sosyal olgu,
tiim sanat dallarinda da yeni bir anlayisa, yeni akimlarin olusmasina neden olmustur.
Tekstil ve buhar makinalarinin icadiyla baglayan ilk Sanayi Devrimi’nin dogurdugu
sonuglar ve bilyilk umutlar baglanan Napolyon’un, Fransiz Ihtilali’nin atesleyici
ideolojik silahi olan 6zgiirliik¢iiliigli bir kenara birakip kendi imparatorlugunu ilan
edisi de romantik hareketi ve dolayisiyla XIX. ylizy1l sanatin1 derinden sarsan sosyo-
politik olgulardandir.

Daha onceki boliimlerde de deginildigi gibi Aydinlanma Cagi’na hakim
akilcilik, toplumsal sikigmalara ¢oziim bulamamis, halk kitleleri aristokrasinin
baskist altinda uzun yillar ezilmistir. Bircok tarih¢i XIX. ylizyilla hakim olan
romantizmi, Aydinlanma Cagi’na bir tepki hareketi olarak degerlendirmektedir.
Aydinlanmaci diistiniirler i¢in, “tiimdengelim”ci akil yiiriitme esasken, romantizmde
sezgi, hayal giicii, duygular, kisacas1 bireye “insana” 0zgii tiim unsurlar esastir.
“Bireycilik” (Individualism) romantik hareketin temel noktalarindan biridir. Goethe
klasisizmi “objektif”’, romantizmi ise “subjektif” terimleriyle tanimlar.

Beethoven’in (6.y. 1827) ve Schubert’in (6.y.1829) son bestelerini verdigi,
Schumann (6.y.1856) ve Chopin (6.y.1849) gibi bestecilerin iiretkenliklerinin
zirvesinde oldugu, Berlioz ve Wagner’in ilk miizikal calismalarini sergiledigi,
Paganini (6.y. 1840) ve Liszt gibi virtiiozlerin performanslarmin doruklarinda oldugu
1815-1848 yillar1 arasindaki zaman dilimi; bircok kaynaga gére miizikte “gercek
romantizm” ¢agl olarak nitelendirilmektedir. Ayni zamanda sanayi devrimini

hazirlayan yillar1 isaret eden bu zaman diliminin XIX. yiizy1l miiziginde yaratmis

122 pietizm: XVIL. yiizyilda, teolojinin ve kilise otoritesinin etkisini aza indirmek, Hiristiyanligi 6z
ibadetlerden ibaret kilmak i¢in Almanlar tarafindan baslatilan dini bir akimdir.
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oldugu etkiler oldukca genistir. Makina teknolojilerinin ilerlemesi sonucu, tahta ve
bakir iiflemeli enstriimanlarin gelisimi biiyiik bir ivme kazanmistir. Yeni gelistirilen
bu enstriimanlar, hem daha kolay ¢alinabilirlik 6zelligi tasimakta hem de daha biiyiik
ve kaliteli ses tiretmektedir. Barok ve Klasik donem boyunca yalnizca tonal renk
katmak amaciyla birka¢ nefesli enstriimanin aralarina katilmis olmasina ragmen;
yayli ve klavyeli enstriimanlarin baskin kullanimi s6z konusuyken, XIX. yiizyilda
tahta ve bakir nefesli enstriimanlarin gelisimiyle; bu enstriimanlarin orkestralara
dahil edilmesi, s6z konusu enstriimanlar1 i¢in zorluk derecesi yiiksek ve garpici
partiler yazilmasi sonucunu dogurmustur.Piyano mekanizmasindaki gelismeler,yayl
calgilarda ise kullanilan tellerin daha biiylik ve net bir ton liretecek sekilde tasarima,
calis1 kolaylastiracak aksesuarlarin kesfi, hem virtiioz solistleri hem de donem
bestecilerini dogrudan etkilemistir. Enstriimanlarin yeni icatlarla gelistirilip
gliclendirilmesi, bu enstriimanlarin ses kapasitelerinin artigi; daha yiiksek dinamik
kullanimina, daha c¢esitli renk ve ton iiretimine daha da Onemlisi virtiiGzitenin
yiikselen deger olarak kabul gérmesine neden olmustur. Bu gelismeler, donem
miizigine 6zgii miizikal formlarin niceliklerinde bazi degisiklikler yaratmigtir. XIX.
ylizyil’da ortaya ¢ikan yeni miizik formlariyla ilgili ayrintili incelemeler daha sonraki
kisimlarda ele alinacaktir ancak burada tekrar vurgulanmasi gereken nokta; calgi
teknolojisi, calgi yapimciligi, yorumculuk ve besteciligin birbiriyle dogrudan
etkilesim iginde ilerleme gdsteren unsurlar oldugudur. Bu baglamda Sanayi
Devriminin XIX. yiizyil miizigi {izerinde yarattig1 6nemli etkilerden biri olarak calgi
teknolojisinin gelisimi sayilabilir.

XIX. yiizy1l miizigi lizerinde etkisi bulunan bir bagka sosyal gelisme de; orta
smifin ylikselisidir. Klasik doénemde besteciler, aristokrat sinifin patronajinda
calismalarini siirdiirmekteydiler. Dinleyici kitleleri sinirli ve nitelikliydi nitekim séz
konusu kitle belli diizeyde miizik egitimi almisti. Ote yanda romantik dénem
bestecisi; halk konserleri ve festivallerde seslendirilmek {izere miizik yazmistir. Bilet
satin alarak konser dinleyen bu yeni ve biiyiik dinleyici kitlesinin miizik egitimi
bulunmamaktadir. XIX. yiizyil bu anlamda; halk tabakasinin ve orta sinif
begenilerini gozeten dolayisiyla kendi popiiler kiiltiir {iriinlerini yaratan bir donemi
de temsil etmektedir. Paganini ve Liszt gibi yildizlagsmis virtiiozler, bu iiriinlere

verilebilecek en belirgin 6rneklerdendir.
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XIX. yiizyilin ikinci yarisinda; Chopin ve Paganini’nin 6limi, Liszt’in
konser platformlarindan ¢ekilisi, Wagner’in Bavyera’da kiigiik bir kralligin
patronajma girene kadar siirgiin edilisi ve Berlioz’un burjuva liberalizmiyle
miicadelesi, romantizmin bir doniim noktasina gelmis oldugunu isaret etmektedir.

Milliyetciligin yiikselen deger oldugu XIX. yiizyilin ikinci yarisinda miizik
sanatinin da bu ideolojik egilimden etkilenmemis olmasi beklenemez. Halk ve
burjuva begenilerini gozeten besteciler; kendi milletlerinin folklorik unsurlarini
eserlerinde siklikla kullanir olmustur. Bunlar arasinda Weber, Wagner, Verdi,
Mussorgsky, Korsakov, Grieg, Dvorak, Sibelius ve Albeniz gibi romantik besteciler
sayilabilir. XIX. yiizyilin sonlarina dogru miizikte “wlusalcilik’(nasyonalizm) ¢ok
daha yogun olarak hissedilmis olmakla beraber, folklorik unsurlart en ¢ok kullanan
besteciler; modernist stil anlayisina sirt ¢evirerek, romantik, post-romantik ya da
neoklasist olarak nitelendirilebilecek yapitlar veren Holst, Williams, Ives, Copland
ve Gershwin gibi XX. yiizyil bestecileri olmustur. Buradan yola ¢ikarak, romantik
hareketin XX. yiizyilda dahi etkinligini slirdiirdiigii ve bu akimin ne zaman sona
erdigi ile ilgili kesin bir yargiya varilamayacagi sonucu ¢ikartilabilir.

Romantizm hareketinin kilit noktalarindan ve en gii¢lii miraslarindan biri olan
“ulusalcilik” ideast; romantik sanatin ve politik felsefenin de temel tagidir. Romantik
Ogelerin, yerel aligkanliklarin ve geleneklerin yiiceltilmesi, Avrupa haritasin
degistirmekle kalmamis, romantik sanata 6zgli anlam ve ifadeyi de belirleyen en
etkili diisiin hareketi olmustur.

Erken romantizmde “ulusalcilik”, Rousseau ve Johann Gottfried von Herder
gibi diisiiniirler tarafindan ortaya atilmis bir ideolojidir ancak ulusalciligin dogasinda;
Fransiz Ihtilali sonrasi Napolyon’un vyiikselisi ile beraber dramatik degisimler
olusmustur. Napolyon ulusalcilig1 (milliyetciligi) ve Cumhuriyetgiligi dnceleri diger
uluslara “kendi kaderlerini belirlemekte” ilham kaynagr olmusken, Fransa
Cumhuriyeti Napolyon’un “Imparatorlugu”na doniistiigiinde “ulusalcilik” bir ilham
kaynagi olma vasfini yitirmis, biiyiik bir hayal kirikligina doniligsmiistiir. Beethoven,
Eroica baglikli 3. senfonisini dnce Napolyon’a ithaf etmis ancak onun kendi
imparatorlugunu ilan edisine ve gii¢ aldig1 sOylemlerin her birini kendi kendine

¢igneyisine tanik olunca bu ithafi geri cekmistir.
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Fransiz Ihtilali, Sanayi Devrimi ve 1848 Ihtilalleri’nin Avrupa tarihi ve
Avrupa sanatindaki etkileri goz ardi edilmemelidir. Biitiin bu sosyal olgular dnce
halklar1 ve dogal olarak da tiim sanat dallar1 mensuplarin1 kapsayan biiyiik bir etki
alan1 olusturmustur. XIX. yiizy1l miizigini, romantizmi ve genel anlamda miizik
tarihinin her evresini sosyal olgular 1s18inda degerlendirmek, bilimsel bir bakis

acisina ulagsmak yolunda dogru bir yontem olabilir.

3.1.2 Romantizmin Felsefesi

Romantik miizik ya da miizikte romantizm; 1803-1910 yillar1 arasinda
Avrupa miizik tarihinde egemen olan teorik, kompozisyonal ve donemsel gelenegi
ifade eden miizikolojik bir terimdir.

Miizikte romantizm; sanatsal bir hareket olarak kendisinden 6nceki donemin
uzantist ya da romantik “agk”m ifadesi olarak goriilmemelidir. Daha dogru bir
tanimlamayla miizikte romantizm: bilinen kompozisyon yapilarinin geliserek daha
tutkulu ve ifadeli bir kimlik kazanmasidir. Kompozisyonal yapidaki gelismeler;
form, ton, enstriimantasyon vb elemanlar1 kapsar. Bu elemanlarin ne sekilde
kullanildig1, sanatcinin  kimligini tanimlamakta belirleyici bir rol oynamaya
baslamistir. Ornegin Beethoven; iiciincii béliimlerden dérdiincii bdliimlere yumusak
bir gecisle baglanmay1 tercih etmis, bu tercih Beethoven’in yapitlarin1 daha kolay
tanimlanabilir kilmistir. Kisacasi romantik donem bestecileri, miizikal fikirleri
gelistirmis ve genisletmis, bu yenilik¢i anlayis tim XIX. yilizy1l boyunca etkin bir
sekilde kullanilmistir.

Edebiyat, gorsel sanatlar ve felsefe gibi alanlarda 1780’lerle 1840’1 yillar
arasinda konumlandirilan romantik anlayisla etkilesim icinde olmakla beraber
miizikte romantizm farkli bir zaman aralifinda tanimlanmaktadir. Romantik harekete
gore gerceklik hareketten tamamen ayrilamaz ve yasamda yalnizca duygular ve
sezgilerle ulasilabilecek kaginilmaz gergekler bulunmaktadir.'” Romantik miizik;
duygusal ifadeyi giiclendirip derin gercekligi tanimlamaya c¢alisirken, klasik doneme

0zgl yapilar1 koruma miicadelesini de vermistir. DOonemin miizik teorisyenleri;

12 “Romanticism in Music”, http:/en.wikipedia.org/wiki/Romantic_music, ¢evrimigi, 15 Agustos
2009.
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Barok ve Klasik donemden gelen armonik dili tanimlayabilmek i¢in “tonalite”
konseptini yerlestirmislerdir. Besteciler, Bach, Haydn ve Mozart gibi ustalarin biiyiik
bir basariyla uyguladigt armonik planlamayla, gelistirilmis kromatizm
uygulamalarin1 birlestirerek miizikte daha iyi kontrast ve akicilik elde etmeye
calismis, bu sayede genisleyip biiyliyen yeni miizikal formlara cevap verecek
formiiller bulabilmislerdir. Kromatizm ¢esitlenerek artarken, dissonans araliklar ve
bunlarin kararlar1 da ayni paralellikte artmistir. Besteciler modiilasyonlarda ilgili
mindr ve major tona gitmek yerine uzak tonlara giderek dinleyiciyi daha hazirliksiz
birakmiglardir. Modiilasyonlarda siklikla eksilmis yedili, bunun ¢evrimleri ve benzeri
akorlar kullanilmistir. Beethoven ve daha sonra Wagner gibi besteciler; armonik dili
genisletmis, daha 6nce hi¢ kullanilmamis akorlar1 ve armonik yiirtiytisleri yapitlarina
tagimuglardir.

Baz1 besteciler; miizigi siirle ve siirin rapsodik, anlatimsal (betimleyici)
yapisint miizikle karsilagtirarak daha sistemli bir kompozisyon ve yorumunun
temelini olusturmaya calismislardir. Miizik teorisyenleri daha dnceki donemlerden
gelen “sonat formu” gibi yapilart sistemlestirirken besteciler de bu yapilar
genisletmislerdir. Bu donemde vokal formlardaki biiyiik artisla beraber melodi ve
temalara da gittikge biiyliyen bir ilgi s6z konusudur. Melodiye vurgu; c¢arpici bir
oranda artan dongiisel formlar icinde ifade olanagi bulmus, bu formlar, doneme 6zgii
uzun yapitlar i¢in 6nemli bir birlestirici unsur olmuslardir.

Miizikte armonik akicilik, daha uzun melodiler, ifadede siirsellik ve
edebiyattan esinlenme gibi unsurlar, aslinda daha eski donemlerde de var olmustur
ancak romantik dénemde bazi besteciler, bu unsurlart miizigin ve miizikal anlayisin
merkezine koymuslardir. Besteciler; gerek enstriimanlarin ses perdelerindeki
geniglemeler gerek kromatik olanaklarin artisi ve senfoni orkestralarindaki
enstriimanlarin ¢esitlenmesi olmak {izere, donemin teknolojik avantajlariyla dogru
orantil1 olarak yeni agilimlar gerceklestirebilmislerdir.

XIX. ylizyilda politik bir gii¢c olarak gittikge dnemli hale gelen “ulusalcilik”,
diger sanat dallar1 gibi miizikte de yansimalarin1 bulmustur. Birgok besteci ulusal
kimliklerini; kendi kiiltiirlerine 6zgii folklorik elemanlar1 6rnegin; sarkilari, danslari,
destanlar1 eserlerinde sik¢a kullanarak ifade etmislerdir. Bu harici unsurlara ek

olarak; besteciler kendi {ilkelerine 6zgii ritm, melodi ve modalite elemanlarini
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kullandik¢a, miizikal dilde cesitlilik ve zenginlik de artmaya baslamistir. Ozellikle
XIX. yiizyilin ortalarindan itibaren birgok besteci ulusalcilik akimin etkisinde olarak
miizik yazmstir. Ornegin Mikhail Glinka, operalarinda 6zellikle Rus kiiltiiriine ait
konulart islemis diger yanda Bedrich Smetana ve Antonin Dvorak, Cek halk
danslarina 6zgli melodi ve temalar1 kullanmistir. XIX. yilizyilin sonlarinda Jean
Sibelius, Fin destanindan yola ¢ikarak “Kalevala’y1 yazmis, “Finlandiya” adli eseri
ise Fin milliyet¢iliginin sembolii haline gelmistir. Chopin, Polonya folk miiziginden
tiireyen polonez'** ve mazurka'® gibi formlarda miizik yazmustir. Balakirev, Cui,
Rimsky Korsakov, Tchaikovsky, Borodin gibi besteciler Rus folk miiziginden biiytik
Olciide esinlenerek bestelemislerdir.

Romantik miizigin temel karakteristik Ozelliklerini kisaca siralayarak
Ozetlemek gerekirse;

- Form ve tasarimda Ozgiirlesme; fantezi, hayal giicli ve maceraperestligin
onemli rol oynadig1 daha yogun bireysel ifade.

- Lirik, sarkisal melodilere vurgu; alisilmadik modiilasyonlar, kromatizm ve
carpici dissonans kullanimiyla daha zengin armonik yap1

- Keskin dramatik kontrastlarla oriilii daha yogun ve agir metinler, daha
gelismis tonal renklilik ve niians kullanimi

- Genisleyen ve biiyliyen orkestral yapi; kalak sisteminin kesfiyle bakir
nefeslilerin gelisimi. Bu gii¢lii ve agir ¢algi grubunun miizikal dokuda baskin olarak
yer almasi.

- Sarkilardan kii¢iik piyano parcalarina, biiylik ve uzun dokulu miizikal
yapilara kadar zengin form cesitliligi

- Diger sanat dallariyla daha yakin baglar nedeniyle “konulu miizik”
olgusunun ortaya c¢ikist ve bu sayede program miizigi olusturma bilincinin
yerlesmesi. Bu biling dogrultusunda senfonik siir, konser uvertiirii gibi yeni

formlarin ortaya ¢ikisi

124 polonez: Polonya ulusuna 6zgii bir halk dansi olan bu tiir, XVIL. Yiizyilda bir zafer dansina
doniismiis ve saraylarda kullanilir olmustur. Ug zamanli ve orta tempolu bu tiiriin ilk ve en onemli
ornekleri, J.S. Bach, F.Couperin ve L.Mozart tarafindan bestelenmistir. Polonez, XVIIIL. Yiizyilda
yiikselen ulusalcilik olgusuyla birlikte dnem kazanmis ve halk dansi kimliginden tamamen
styrilmistir. Chopin; bu tiiriin en 6nemli 6rneklerini bestelemistir

mazurka: Polonya ulusuna 6zgii bir baska halk dansi. Bu tiir de li¢ zamanlidir ve kuvvetli zaman
ikinci vurusta yer alir. Polonez gibi mazurka tiiriinde de en yetkin 6rnekleri Chopin vermistir

125
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- Tekrarlayan tema kullanimiyla, uzun eserlerde ortak bir formiiliin
olusturulmas1 Ornegin; Berlioz’un idee fix’i, Liszt’in tematik déniistiirimii ve
Wagner’in dncii motifi

- Ulusalcilik. Alman etkilerine karsi diger iilke bestecilerinin; ozellikle

Rusya; Bohemya, Polonya ve Norveg gibi iilkelerdeki bestecilerin tepkisi.

3.1.3 Romantik Donemin Evreleri

XIX. yiizyila yon veren romantik hareket; baslangicindan sonuna kadar (ki
aslinda burada kesin bir sondan s6z etmek miimkiin degildir), belli evreler gecirip
degisimlere ugramistir. Bu baglamda dénem miizigini daha iyi algilayabilmek i¢in
s0z konusu evreleri ayr1 ayri ele almak daha faydali olabilir. Miizik tarihgileri de tam
olarak fikir birligine varamasalar da miizikte romantizmi birinci yarisi, ikinci yarisi,
erken romantizm veya ge¢ romantizm diye ayristirma yoluna giderler. Asagidaki

basliklarda bu anlayis dogrultusunda romantik donemin evreleri agiklanmugtir.

3.1.3.1 Klasik Kokler (1780-1800)

Edebiyatta romantik donemin cogunlukla 1770-1780’ler Almanya’sinda

»126 (firta ve gerilim) adiyla bilinen; Goethe, Homer ve Schiller

“Sturm und Drang
gibi yazarlar etkisi altina alan hareketle birlikte basladig1 ifade edilir. S6z konusu bu
edebi hareket; basta Mozart’in Alman operalarini, Haydn’in “Sturm und Drang
Senfonileri” olarak anilan yapitlarin1 olmak iizere miizik sanatin1 da etkilemistir.
Bestecilerin 6zellikle Schubert’in eserleri (liedleri) i¢cinde kullanmis olduklari sézler
ve miizikte duygusal ifadenin giderek artmasi bu etkilesimin en biiyiik gostergesidir.

Cogu besteci kralin veya bir soylunun emrinde ¢alisiyor oldugundan, romantizm ve

yenilikg¢ilikle ilgili hareket alanlar1 da smirlandirilmistir. Mozart’in  Figaro 'nun

126 Sturm und Drang: Alman Edebiyatinda; Aydinlanma Cag; ile romantizm dénemleri arasinda 20
yillik siireyi kapsayan edebi hareket. XVIII. yiizy1l Almanya’sinin geng aydinlari, kendilerini anlik
diirtiileri yasamaya birakmuglardir. Onlar i¢in ideal; “schaum auf der wlle”yalga “dalga tlizerinde
kopiikolmaktir. ik modern Alman romani olan “Geng Wether’in Acilar”bu donemi temsil eden
en onemli eser olarak kabul edilir.
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Diigiinii operasina getirilen yasaklamalar ve bestecinin bu siradaki tutumu; dénemin
atmosferini yansitmasi bakimindan 6nemli bir 6rnektir.

Romantizm; temel yapt malzemesini klasik donem uygulamalarindan
almigtir. Klasik donemde profesyonel miizisyen gruplari ve calgt topluluklarinin
olusumuyla yorumculuk diizeyi de gelismistir. Kromatizm ve armonik ifade ilk
olarak Klasik donemde gelismistir. Tiim belli baslt Klasik dénem bestecileri ¢cogul
armonik ifadeyi kullanim1 ve hizla farkl tonlar arasinda gidip gelme teknigine (hizl
modiilasyon) bagvurmuslardir. Bu teknige o©rnek olarak Haydn’in Yaradilis
senfonisinin agilis kismi verilebilir. Besteci bu eserde bir esas ton belirlemekten dahi
kaginmustir.

1810’lu yillarda; kromatizm ve mindr ton kullanimina ragbet edilmesi,
miizige daha biiyiik bir alan kazandirmak adina uzak tonlara modiilasyonun tercih
nedeni olmasi gibi egilimler 6nem kazanmis, donem miiziginde etkili rol oynamaya
baglamistir. Daha sonraki donemlerde; L.van Beethoven, bu tiir miizikal
uygulamalarin en 6nemli temsilcisi olarak gosterilmigse de aslinda M.Clementi ve
L.Spohr, tematik malzemenin i¢inde kromatik unsurlart yogun bir bigimde kullanmig
olan ilk bestecilerdir.'”” Bu dénemde miizikal renklilik elde etmek ve klasik yapiy1
muhafaza etme c¢abasi arasinda biiylik bir miicadele verilmistir. Bu ¢eligski en ¢ok
opera alaninda kendini gostermistir. Duygusal ifade 6énem kazandikga klasik yapinin

korunmasi daha giiclesmeye baslamistir.

3.1.3.2 Erken Romantik Donem (1800-1850)

1910’1u yillardan itibaren miizikal ilhamin kaynagi olarak yeni malzemelerin
kesfedilmesi; melodide kromatizmin artmasi, daha ifadeli armoni gibi gelismelerle
yeni bir miizikal stilin ¢ercevesi belirlenmeye baslamistir. Bu durumu belirleyen
faktorler miizikal oldugu kadar sosyal, ekonomik ve politik nedenlere de
dayanmaktadir. Napolyon Avrupasi’nda aralarinda Beethoven, Spohr, E.T.A.
Hoffman, Carl Maria von Weber ve Franz Schubert’in de bulundugu yeni bir nesil

ortaya ¢ikmistir.

27 1bid., http://en.wikipedia.org/wiki/Romantic_music
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XVIII. ylizyill sonlarinda ve XIX. yiizyill baglarinda halk konserlerinin
artmasiyla s6z konusu nesil de, stil anlayiglarimi ve dinleyicinin miizikal
beklentilerini bu dogrultuda sekillendirmeye baslamislardir. Krallik biinyesinde
calismayan bagimsiz bir besteci olarak L.van Beethoven’in bu anlayisa ilham veren
ilk besteci oldugu ifade edilir. Muzio Clementi’nin operalari, Cherubini ve Mehul
gibi besteciler de bu anlayisa katkida bulunmuslardir. Halk siirleri, piyano ve vokal
icin kiiglik eserlerin yer verildigi orta sinif mensubu ailelerin evlerinde diizenlenen
0zel konserler ve bu sekilde bir endiistrinin olugmasiyla besteciler de yeni bir gelir
kaynagi elde edebilmistir. Erken romantikler ya da ilk romantikler olarak
adlandirilan bu gruba; Franz Schubert ge¢ senfonileriyle, Weber operalariyla
(Oberon, Der Freischiitz ve Euryanthe) dahil edilebilir. Kisa bir siire sonra ilk
romantikler olarak bilinen besteci grubuna Franz Liszt, Felix Mendelssohn, Chopin
ve Hector Berlioz gibi isimler de katilmistir. Bu bestecilerin tiimii XIX. yiizyilda
dogmus ve kariyerlerinin heniiz baslarinda 6liimsiiz eserler vermislerdir. Ozellikle
Mendelssohn heniiz ergenlik ¢aginda; iki yayli kuarteti, bir yayli okteti ve yazdigi
cok sayida orkestral eseriyle erken yasta biiylik basar1 kazanmistir. Berlioz yepyeni
bir orkestrasyon algisiyla ¢igir agmis ve program miizigi olgusuna hizmet eden
Fantastik Senfoni ve Lord Byron’un “Child Harold’s Pilgrimage” adli eserinden
yola cikarak yazdigi Harold in Italy ile senfonik miizige farkli bir boyut
kazandirmustir.

Gliniimiizde “Romantik Opera”olarak tanimlanan olgu, bu donemlerde Paris
ve Kuzey Italya’da sekillenmeye baslamistir. Fransiz orkestral virtiidzitesi, Italyan
operasinin vokal gelenegi ve popliler edebiyat eserlerinden alint1 tekstler birleserek
opera sahnesinde duygusal ifadeye hizmet eden onemli bir gii¢ alani yaratmaya
baslamistir. Bellini ve Donizetti’nin bu niteliklere sahip yapitlari, o donemde olduk¢a
popiiler olmustur.

Virtiioz konserler ya da Franz Liszt’in deyisiyle “resital’ler, yogun ilgi
gérmeye baslamistir. Bu fenomen; iinlii keman virtiiozii Niccolo Paganini sayesinde
bu denli 6nem kazanmistir. Paganini’nin miizigi ve kemanciligi ile ilgili ayrintili
bilgiler sonraki boliimde yer alacaktir. Piyano resitalleri de ilgi gérmekle beraber,
yorumcular resital programlarinda dénemin bildik temalar1 {izerine dogaclamalara,

Beethoven ve Mozart gibi bestecilerin biiyiik formlu eserleri yaninda kii¢iik formlu
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kisa eserlere de yer verir olmuslardir. Ulasim alanindaki ilerlemeler sayesinde, gerek
demiryollari, gerek buharli gemilerin icadiyla yorumcular turnelere ¢ikabilmis ve bu
sayede uluslar arast dinleyici kitlesi olusmaya baslamistir. Paganini, Liszt, Chopin,
Thalberg ve tinli Fransiz arpist Nicolas Bochsa yogun olarak turneye ¢ikan donem
solistlerine 0rnek olarak gosterilebilir.

1830’larin sonlar1 ve 1840’larin baslarinda romantik ifade tamamen kabul
gdérmiis olmakla beraber artik dinleyicinin beklentisi haline de gelmeye baglamistir.
Robert Schumann, Giacomo Meyerbeer ve geng Guiseppe Verdi, bu baglamda
eserler vermis yeni hareketi ileri bir noktaya tagimislardir. Bununla beraber
romantizm o donemdeki tek ve en baskin miizikal stil degildir. Saraydaki miizik
cevresi yaninda Paris Konservatuvart odaginda gelisen post- klasik stil (ge¢ klasik)
halen konser programlarinin vazgegilmez bir parcast durumundadir. Bu durum;
yorum ile 1ilgili kurumlarin gelismesiyle o6zellikle 1813’te Londra Filarmoni
Dernegi’nin kurulusundan sonra degismeye baglamistir. Bu tiir kurumlar, diizenli
konser sezonlar1 diizenlemeye baglamig, bdylece miizik her kesimden insan ig¢in
dogal yasamin 6nemli bir pargasi haline gelmistir. Bu donemde halkin miizikle olan
bagi daha az resmiyet tasimakla beraber bu durum; klasik donemde miizigin
soylularin ve kralin tekelinde olmasiyla tezatlik yaratmaktadir.

Yine 1830 ve 1840’larda Richard Wagner ilk basarili opera eserlerini
yazmugtir. “Miizikal drama” olarak ifade edilen anlayis1 siddetle savunan besteci,
miizik yasami boyunca hep devrimci olmaya calismis, kimi zaman otoriteye karsi
gelerek kariyerini tehlikeye atmis ama tipki Franz Liszt gibi kendisiyle aym
gorilislere sahip meslektaslarina da Onciiliik etmistir. Bu besteciler, yasamlarini
“gelecegin Miizigi’’ni yazabilmeye adamiglardir.

Edebiyatta romantizm 1848’de sona ermistir. 1848’deki devrimler Avrupa’da
bir donlim noktasini olustururken, romantizm akimi da “realizm” olarak adlandirilan
yeni bir a¢ilimla karsilagir. Paganini, Mendelssohn ve Schumann’in 6liimii, Liszt’in
konser sahnelerinden emekli olusu da romantizme farkli bir yon kazandirmus,
miizikte ve diger sanat dallarinda akimlar arasinda keskin ¢izgiler olamayacag algisi

da gittik¢e giiclenmeye baslamistir.
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3.1.3.3 Ge¢ Romantik Donem (1850-1910)

XIX. ylizyilin ikinci yarisina girildiginde Napolyon sonras1 Avrupa’da birgok
sosyal, politik ve ekonomik gelisme yasanmistir. Demiryollar1 ve elektrikli telgraf
sistemi sayesinde Avrupa {lkeleri birbirlerine her zamankinden daha da
yakinlagsmistir. Romantik miizik hem politik hem de linguistik agidan formiile
edilmis, orta siif begenilerine hitap eden edebi yapitlar basin yayimciliktaki esaslari
belirler olmus, roman tiiri de bu baglamda en ¢ok tercih edilen edebi tiir haline
gelmistir. Elli y1l 6ncesine kadar enstriiman teknolojilerinde “yenilik” ya da “devrim”
olarak goriilen c¢ift aksamli piyano, piston ve kalak teknolojilerindeki gelismeler,
keman ve viyola i¢in ¢enelik gibi unsurlar artik bir “gereklilik” halini almistir. Miizik
egitimindeki ilerlemeler ¢ok daha sofistike bir dinleyici kitlesi yaratmis, diizenli
konserler, filarmoni dernekleri, teknik ve finansal kaynaklarin artmasi sayesinde
besteciler daha tiretken c¢alisabilme olanagi bulabilmislerdir. Bu gelismeler 1s181nda
hem c¢ok sayida senfoni, kongerto, senfonik siir bestelemis hem de basta Paris,
Londra ve Italya olmak iizere opera sezonlar1 diizenlenebilmistir. Konservatuvarlarin
ve {iniversitelerin kurulmasi ve sayilarmin artmasiyla miizisyenler yorumculik
disinda egitmenlik kariyeri de yapabilmeye baslamistir.

Geg¢ romantizm donemi sirasinda; bazi besteciler kendi ulusal folklorik
kiiltiirleriyle ilintili stiller ve formlar gelistirmislerdir. Alman ve Italyan stili
bestecilik nosyonu, miizik tarihinin en bagindan beri var olan bir olgu olsa da, XIX.
yuzyil, Glinka, Mussorgsky, Korsakov, Tchaikovsky ve Borodin’den olusan “Rus
besleri”nin 6nemli yapitlar1 sayesinde Rus milliyetci stiline ve yani sira Cek, Fransiz
ve Fin ulusalct kompozisyon anlayisina taniklik etmistir. Bedrich Smetana, Antonin
Dvorak ve Sibelius gibi besteciler, ulusalc1 6geleri cok daha yogun kullanmis, belki
de bu sayede istila ya da baski altinda olan iilkelerinin kimlik arayisina destek

verebilmislerdir.
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3.2 XIX. Yiizyihn Ilk yarisinda Keman Tekniginin Gelisimini

Hizlandiran Formlar ve Eserler

Kongerto formu; XIX. yilizyllda da keman teknigini ve yorumculugunu
gelistiren en Onemli formlardan biri olmaya devam etmistir. Ludwig van
Beethoven’in basyapit niteligindeki kongertosundan sonra keman kongertosu; farkl
boyutlarda gelisimini siirdirmiistiir. Spohr, Mendelssohn ve daha sonra Schumann,
Bruch, Brahms, Saint-Saéns gibi besteciler miizikal degerleri 6n planda tutarken;
Paganini, de Bériot, Vieuxtemps, Wieniawski ve Ernst gibi besteciler ise virtiidziteyi
vurgulamistir.

Spohr’un yazmis oldugu 15 keman kongertosunun Beethoven ve
Mendelssohn arasinda bir koprii oldugu diisiiniilmektedir. L.Spohr; 6gretmeni
Alexander Eck’ten Mannheim gelenegini devralmis ancak daha sonra basta P.Rode
olmak tizere Fransiz ekolii ve bu ekole mensup kemancilarin etkisi altina girmistir.
Bu etkilesimlerden Spohr; Alman ve Fransiz etkilerinin bir arada oldugu 6zgiin stilini
yaratmstir.'”® Fransiz kongertolarindaki drama ve gdsterisle Alman miizigine has
duyarlilig1 birlestiren Spohr, kromatizmi de kullanarak miizigindeki romantizm
Ogelerini giiclendirmistir. Spohr; Paganini’ye kayitsiz kalmamakla beraber, abartili
virtlioz gosterileri reddetmis ve miizikal degerleri savunmustur.

Erken XIX. yiizyilda; yazmis oldugu mi minér kongertosuyla keman teknigi
ve yorumculigina ivme kazandiran bir bagka besteci ise Felix Mendelssohn’dur.
1838’de yazilan ancak 1844’te Ferdinand David tarafindan ilk seslendirilisi yapilan
bu kongerto; dngordiigii tist diizey teknik beceri ve igerdigi miizikaliteyle repertuarin
en onemli Ornekleri arasinda yer almaktadir. Kongerto formu agisindan birtakim
yenilikleri de i¢inde barindiran bu eserle ilgili detayl bilgi ve agiklamalar, bolim
sonunda yer alan son baslik altinda verilmistir.

Yiizyila 6zgii parlak kongertolara kiyasla sonatlar Beethoven doneminde daha

cok ikinci planda kalmistir. Virtiioz kemancilar ve piyanistler, genellikle bir opera

128 Stanley Sadie, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, cilt 13, McMillan
Publishers, London, 1984, p. 851.
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aryast lUzerine birlikte yazdiklar1 duo brilliant olarak tamimlanan fantezileri
seslendirmisler ve oda miiziginin gerektirdigi miizikal anlayistan ¢cok “parlaklik” ve

ey , . . 129
“gosteris” gibi unsurlara 6nem vermislerdir.

Mendelssohn’un op.4 Fa mindr sonati
(1825) disinda erken XIX. yiizyilda bu forma 6nemli bir katkida bulunan herhangi
bir besteci olmamigstir. XIX. yilizyilin ikinci yarisindan itibaren Schumann, Brahms,
Richard Strauss, Franck, Fauré, Grieg gibi besteciler sayesinde sonat formu; hem
miizikal hem de teknik agidan ¢ok yiiksek bir diizeye ulagtirilmistir.

XIX. yiizyllda keman tekniginin gelisimini en etkin sekilde hizlandiran
formlar; kapris,”® fantasia,”" air varié,"** balad,"*® polonez ve mazurka gibi kisa ve
serbest formlardir. Bu formlar, “kisa eser” ya da “kiiciik par¢a” gibi ifadelerle
tanimlanmaktadir. XIX. yiizyil virtiiozitenin 6nem kazanmasi, bu tiir eserlerin de
yiikselen deger haline gelmesine zemin hazirlamistir. Paganini, Vieuxtemps,
Wieniawski, de Bériot ve Sarasate gibi besteciler bu tiir serbest formlu kisa eserlerin

en iyi Orneklerini vermis, virtlioz repertuara ve dolayisiyla keman tekniginin

ilerleyisine biiyiik katkilar saglamislardir.

3.3 XIX. Yiizyihn ilk Yarisinda One Cikan Keman Ekolleri ve

Onemli Solist Kemancilar

Tarihi donemleri dogru bir sekilde anlayabilmek igin genellemelerden
faydalanmak oldukga islevsel ve gecerli bir bilimsel yontemdir. Klasik Bat1 Miizigi
alaninda egitim gdren bir 68renciye; egitiminin heniiz basinda farkli miizik stilleri ile

ilgili donemsel bilgiler, “Barok™ ya da “Klasik” gibi terimlerin ne tiir bir nosyonu

% Ibid.

30 kapris: Serbest formlu kisa miizik parcasi. Genelde canli karakterde olup yogun virtiioz unsurlar
igerir.

fantasia: Kokleri Barok doneme ve dogaglama teknigine dayanan serbest bir form.

air varié: Bu terim; bir melodinin besteci veya yorumcu tarafindan serbest bir sekilde ¢esitlenmesi
ve siislenmesi anlamina gelmekte ve bu anlayisla yazilan eserleri tanimlamaktadir.

ballad: Fransizca’da dans sarkisi anlamindaki ballares’ten tiiremis bir terim olan Ballad, romantik
ve dramatik nitelikli bir siir anlatis1 kivaminda ¢ogunlukla piyano i¢in yazilmis kisa ve serbest
formlu eserlerdir. XIX. yiizyillda keman dahil olmak iizere piyano disindaki diger enstriimanlar
icin de balad tiiriinde eserler sik¢a yazilmistir.

w
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.....

olsa da, aym1 6l¢iide de yetersiz kalabilmektedir.'**

Miizikal degisimler; insan faktdriiniin etkin oldugu diger tiim alanlardaki
degisimler gibi keskin siiflandirmalarla tam olarak agiklanamaz. Keman ekolleri ile
ilgili yerlesik 6nyargilar da bu tiirden yetersiz siniflandirmalarla elestirilebilir. Soyle
ki; kemancilikla ilgili soyagaci izlendiginde; 6gretmen-6grenci iliskilerinin oldukca
karmagik bir yapida oldugu, ayn1 6gretmen tarafindan yetistirilen ancak farkli ekoller
icinde tanimlanan bir¢ok kemancinin bulundugu gézlemlenmektedir.

Asagidaki sekilde bu tez c¢alismasinin konusu olan donemlerde yetismis
Oonemli kemancilar arasindaki 6nemli baglantilar ve agirlikli olarak 6ne ¢ikan iki ayri

keman ekoliiniin gelisimi izlenebilir (bkz. Sekil 2).

-+ [KREUTZER}y ssiRT

WIENIAWSKI
smu\s.\%

USA
(e.g. HEIFETZ)

Sekil 2: XVIII. ve XIX. Yiizyilin 6nemli pedagog ve solist kemancilarin
birbirleriyle baglantilar

XIX. yiizyilda yetigmis olan en biiyiik kemancilarin pedagojik anlamda atas;
Viotti’dir. Bu saptamayla ilgili olarak “Alman” ve “Fransiz-Belgika” ekolleri

arasinda diislintildiigii kadar biiyiik bir ayrim yapilip yapilamayacagi tartigmasi

1% David Milsom, Theory and Practice in Late Nineteenth Century Violin Performance, Ashgate
Publising Ltd, Hampshire, 2003 p. 14.
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devreye girebilir. Bu tartismaya katilmis bazi teorisyenlerin ortaya atmis oldugu
fikirlerden alintilamak aydinlatici olabilir.

Ornegin 6nemli teorisyenlerden Wechsberg su ifadelere yer vermistir:

“Ekollerle ilgili bir¢ok fikir beyan ediliyor olsa da, tek bir ekoliin faaliyet
alamindan ya da ne 6lgiide etki yarattigindan kesin olarak emin olunamaz. Baillot,
Kreutzer ve Rode Paris Konservatuvari’'nda hocalik yaparken insanlar Fransiz
Ekoliinden bahseder olmuslardi. Sonralart bu fenomen,; Liege’den gelen ve Paris 'te
Habeneck’in ogrencisi olan Hubert Léonard’in Belgika’da 6gretmenlik yapmaya
baslamasiyla bu iilkeye kaydi. Belgika’dan Joseph Marsick’in ¢calistirdigr ve 20.
yiizyiin en biiyiik pedagoglarindan biri olan Carl Flesch, ger¢ekten Belgika ekoliine
mi mensuptur? Bana gore her iyi hoca tecriibesi ve pedagojik yetenegi ol¢iisiinde
kendi 6zgiin sistemini gelistirmistir. '

Wechsberg burada iki ana noktayi isaret etmektedir: oncelikle ekollerle ilgili
keskin ayrimlarin fazla gercekei yaklasimlar olamayacagi ve ikinci olarak da
pedagojik iligkilerin  kavranmasinda bireysellik faktoriinlin = g6z  Oniinde
bulundurulmasinin 6nemi. Wechsberg’in savlar1 bir dlgliye kadar dogruluk payi
icerse de; her bir 6gretmenin kendi bireysel sistemini gelistirmis oldugu 6nermesi;
daha sonraki kisimlarda ayrintili olarak ele alinacak stilistik benzerliklerin ve ortak
miizikal algilayisin hicbir temele dayanmadigi sonucunu doguracaktir ki bu
kesinlikle dogru degildir.

XVII. ve XVIII. yiizy1l boyunca etkin bir konumda olan italyan ekoliiniin,
ylizyilin sonlara dogru liderligi Fransiz ve Alman ekollerine kaptirdigindan daha
onceki boliimde de bahsedilmistir. XIX. ylizyilda ise; Mannheim gibi kemancilik
faaliyetlerinin yogun oldugu kentler 6nemini yitirmeye ve bu alandaki merkezler;
Cassel, Leipzig, Viyana; Prag olmak iizere dort ayr1 kente kaymaya baglamistir.

Cassel’de Louis Spohr (1784-1859); yeni bir keman ekolii kurmus ve bu ekol
daha sonraki yillarda aralarinda Joachim’in de bulundugu bir¢ok kemanciy1 etkisi
altina almistir. Eck’in ve ozellikle yay teknigi konusunda 6nemli bilgiler edindigi
Rode’un 6grencisi olmus olan Spohr; 1820 yilinda icat etmis oldugu ¢enelik gibi bazi

baska kesiflerinin yani1 sira Violinschule (Viyana 1832) adli metodik calismasiyla da

13 Ibid., p. 16.
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bilinir."”*® Calist ve bir yorumcu olarak genel tavri; Alman ekoliinii derinden
etkilemistir. ~ Dubourg,  Spohr’un  kemanciliktaki  basarisinin  yeterince
anlagilamadigini, bunun sira dist yeteneklere sahip birgok kisinin ortak kaderi
oldugunu ifade etmistir."*’ Spohr’un vokal stile baghligs; aralarmda Joachim’in de
bulundugu muhafazakdr Alman yorumcularin klasisist miizikal tavirlarim1 da
acgiklamaktadir.

Alman Kklasisist yaklasimi 6zelinde; Mayseder’in 6grencisi olan ve “klasik
stili”geligkin “virtiioziteyle”birlestirdigi diisiiniilen Heinrich Karl Hermann da Ahna
(1833-1892) ya da Spohr’un kendi 6grencisi olan, Viyana Opera Orkestrasi’nda
calismis ve Robert Schumann tarafindan zayif miizikalitesiyle elestirilmis W.
Molique (1802-1869) gibi kemancilarin, yorumculuk ozellikleri yaklasik olarak
tahmin edilebilir.

Gergek anlamda virtiioz diizeyine ulasabilmis ve XIX. ylizyilda Leipzig’i
kemancilik alanindaki merkezlerden biri haline doniistiirmeyi basarmis bir diger
onemli isim de Ferdinand David’dir (1810-1873). David, Spohr’un &grencisi
olmasina ragmen 6gretmeninin stil ve yorum anlayisint devam ettirmemis, farkli bir
miizikal tavir sergilemistir.138 1836’da Gewandhaus Orkestrasi’nin baskemancisi
olarak atanmis ve bu sayede Felix Mendelssohn’la yakin bir mesleki iligki
kurabilmistir. David; Mendelssohn’un op.64 Mi minér keman kongertosunun da ilk
seslendirilisini  yapmistir. Ferdinand David daha sonra 1843’te Leipzig
Konservatuvari’nda keman profesorii olarak calismaya baslamis ve bu donemde
Violinschule (1864) adl1 metodunu yazmustir. Daha da 6nemlisi David; 6liimiinden
sonra J.S. Bach’in solo sonatlarin1 halka agik konserlerde ilk kez calan kemanci
olmustur.

David’in klasik Alman ekoliine 0zgli miizikal tavirlart benimseyip
benimsemedigi ile ilgili farkli goriisler bulunmaktadir. David’in baskin kisiligi ve
kemancilig 6zellikle oda miizigi performanslarinda oldukea elestirilmistir."** David;
yazmis oldugu edisyonlarda tercih ettigi zor duateler ve yaylarla da bazi elestirilerin

hedefi olmustur.

3¢ Ibid., p. 18.
7 Ibid.
1% Ibid., p. 19.
% Ibid.
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Alman ekoliiniin bir diger 6nemli figiirii ise; Joseph Joachim (1831-1907) dir.
Ferdinand David’ den ¢ok farkli bir yorumcu oldugu ileri siiriilen Joachim;
Bratislava’da dogmus, Budapeste’de ve daha sonra Joseph Bohm’iin 6grencisi olarak
Viyana’da egitim gormiistir. Bohm’den Fransiz yay teknigi ile ilgili incelikleri
o0grenen Joachim’le ilgili olarak, saf Alman ekoliiniin temsilcisi oldugu seklindeki
yorumlar bu noktada bir miktar yamlg: igeriyor olabilir.'* Joachim 1853’te
Hanover’e gitmig ve Liszt’in Weimar’daki orkestrasinin  baskemanciligina
getirilmigtir. Liszt’in modernist yaklagimlarindan rahatsiz olan Joachim daha sonra
bu gorevini birakip Berlin Miizik Akademisi’nde ¢alismaya baslamis ve 1869 ‘da
“royal professorinvanim almistir. Joachim muhafazakar stil anlayisi ile iin salmis
ve XIX. yilizyilin ikinci yarisinda faaliyet gostermis Mendelssohn, Schumann ve
Brahms gibi bir¢ok besteciye miizisyenligiyle ilham vermistir. Caldig1 miizik yapitini
azami Ol¢ilide bestecisinin miizikal stiline uygun olarak yorumlamay1 ilke edinmis
olan Joachim’le ilgili Riemann, su yorumu yapmustir: “Joachim; bestecinin
niyetlerini her tiirlii idealin distiinde tutan biiyiik ustalardan biridir”**'

XIX. ylizyilin baginda Alman ekolii; Fransiz ve Fransiz-Belgika ekoliiniin
gerisinde kalmistir. Alman kemancilarin ar1 miizige olan baglihigi; teknik gosterileri
Fransizlar kadar 6nemsememis olmalari, {ist diizeyde virtiioz teknige ¢ok fazla ragbet
etmemeleri, keman tekniginin bu diizeyde ilerlemesini bir miktar yavaslatmistir.

XIX. yiizyilda keman teknigindeki ilerlemeler; geleneksel olarak Briiksel ve
Paris gibi kentlerde sekillenmistir. Sekil 2’de de goriildigi lizere; bu donemde
faaliyet gostermis en etkili figiirlerin pedagojik kokleri Viotti’ye dayanmaktadir.
Viotti 1782°de Concert Spirituel kapsaminda vermis oldugu solo konserlerle Paris’te
biiylik yanki uyandirmistir. Harmonicon (1830) isimli miizik dergisinde Viotti’nin

teknigi ile ilgili su degerlendirmelere yer verilmistir:

“«

.. tonu, enerjisi, pozisyon gegislerindeki ustaligi, staccatolari, inanilmaz
esnek sag el teknigi ve c¢ift seslilerdeki saglamhigi... Viotti’'nin hangi kalitesine
hayran olacagimiza bir tiirlii karar veremedik...”' "

140 Ibid., p. 20.
! Ibid.
142 1bid., p. 23.
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Viotti; Pierre Rode un (1774-1830) 6gretmenligini yapmis bdylece Rodolphe
Kreutzer (1766-1831) ve Pierre Baillot (1771-1842) iizerinde de derin etkiler
birakmistir. Bu isimler; XIX. yiizyillda Paris’i kemancilik alaninda en Onemli
merkezlerden biri haline getirmislerdir.

Italyan kemancilifna 6zgii karakteristik ozelliklerin, formlarm ve stilin
kabuliinden sonra ve Jean Marie Leclair (1687-1764), Louis Gabriel Guillemain
(1705-1770) Pierre Guignon (1702-74) ve Jean-Joseph Cassanéa de Mondonville
(1711-72) gibi kemanci-besteciler sayesinde Fransa, keman tekniginde ¢arpici bir
gelisim yasamistir. Fransiz keman ekoliiniin yiikselisi; Concert spirituel (1725) ve
benzer baska konser cemiyetlerinin kurulmasiyla hizlanmig, ileri seviyede
yorumculara yonelik ilk 6nemli Fransiz metodu olan L’Abbé¢ le fils’in Principes du
violon pour apprendre le doigté de cet instrument, et les differéns agréments dont il
est susceptiblein basimiyla (1761) tam olarak kanitlanmistir. Bu durum daha sonra;
Peirre Gaviniés (1728-1800), Isidore Berthaume (1752-1802), Henri Guérillot (1749-
1805), Pierre La Houssaye (1735-1818) ve Marie Alexander Guénin (1744-1835)
gibi 6nemli kemanci-pedagoglar sayesinde ve dzellikle asil tonu, 6zgiin ifade stili ile
tinlii; Fransa’da Stradivari’nin kemanlarini ilk kez deneyen, bunun yam sira Tourte
arsesinin kesfinden sonra yay tekniginin gelistirilmesindeki ilk onciilerden biri olan
Italyan kemanci Giovanni Battista Viotti’nin (1755-1824) Paris’te Concert
spirituel’deki goz alict ¢ikigi (Mart 1782) ile iyice saglamlasmistir. Viotti, Paris’teki
kisa siireli solo kariyerine ragmen; yorumculugu ile ¢ok sayida Fransiz kemanciya
ornek olmustur. Bunlarin arasinda one c¢ikanlar, onun dogrudan 6grencileri olan;
Pierre Rode, Jean-Baptiste Cartier, Auguste Durand, Louis Julien Castels de Labarre,
Pierre Vacher, Paul Alday (le jeune), Philippe Libon, Friedrich Pixis ve André
Robberechts ve ayrica Pierre Baillot ve Rodolphe Kreutzer gibi taninmis
kemancilardir. Buradan yola ¢ikarak; XIX. yiizyilda iinlii Fransiz ekoliiniin insa ettigi
saglam teknigin bicimsel temellerinin Viotti tarafindan atilmis oldugunu sdylemek
yanlis olmayacaktir. Ote yandan Belcika’da André Robberechts (1796-1866) bu
tilkede kemanciligin gelisimine ve yorumda miikemmellik arayiglarinin baglamasinda
onemli bir rol oynamistir. Kemanciligi; Viotti ve Baillot tarafindan o6vgiiye

karsilanmis olan Roberrechts, “Belcika ekoliiniin babasi”olarak nitelendirilen ve
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Fransiz ekolii iizerinde derin etkiler biraktifi diisiiniilen Charles de Bériot’nun
Ogretmeni olmustur.

Kemanin yorumsiyla ilgili XIX. yiizyilda kaydedilen gelismelere, 6zellikle
Fransa’da orta sinifin gittikce artan miizik ve egitim meraki onemli bir katki
saglamis, bu sosyal olgu sayesinde; ticari bir etkinlik olarak konser vermenin 6nemi
daha iyi anlagilmistir. Giin gectikce artan dinleyici kitlesinin beklentilerini
karsilayabilmek i¢in daha genis konser salonlar1 inga edilmis ve daha biiylik tonal
hacme duyulan ihtiyacin karsilanmasi i¢in keman {izerinde baz1 yapisal
degisikliklerin yapilmasi zorunlu olmustur. Tourte arsesinin kesfinden sonra,
toplumsal ve enstriimantal degisikliklere; oOzellikle solistin daha parlak bir stil
benimsemesini gerektirdigi kongertoda, keman tekniginin daha iist diizeylere
taginmasi zorunlulugu da eklenmistir. Keman teknigi ile ilgili gelismelerde; bircogu
bravura gelenegine uygun kongertolar, airs variés, fanteziler, kaprisler, romanslar
vb kisa ve serbest formlarda beste yapan uluslararasi basar1 yakalamis virtiiozler de
etken olmustur.

Farkli diizeydeki 6grenciler igin etiitler, egzersizler ve ¢ok sayida Ogretici
malzeme yayimlayan, bu sekilde ulusal egitim ve yorum stillerinin daha tek tip bir
'uluslararast' yaklagim halinde birlesmesine zemin hazirlayan Avrupa miizik
yayimcilig1 endiistrisinin istikrarli gelisimi ve 6zellikle Fransa’da, miizik egitimine
ve pedagojisine gittik¢e artan ilgi, kemanciligin ilerlemesinde etkili olmustur. Fransiz
devriminin (1789) dogrudan bir sonucu olarak orta smifin elde ettigi sosyal
bagimsizlik, s6z konusu ilgiyi arttirmig, serbest 6grenim gorme hakki ve devlet
destegi onem kazanmistir. Bunun sonucu olarak, hak eden herkese parasiz miizik
egitimi saglamak ve ‘konserler, askeri bandolar ve Fransiz Devlet operasina
sanat¢1”’yetigtirmek amaciyla Paris'te bir Konservatuvar agilmistir. (3 Agustos 1795
tarihinde Convention Nationale tarafindan Conservatoire nationale de musique adi
altinda kurulmustur). Konservatuvar, Fransa'da miizik egitiminin merkezi haline
gelmistir ve kendine ait basim sirketi olan Le magasin de Musique a [’'usage des fétes
nationales'nin  zamanla bliylimesiyle derslerin ve enstriiman ¢alismalarinin
yayginlagsmas1 tesvik edilmistir. Bunlar, metodik ¢aligsmalara doniistiirilmiis ve
bdylece, 1803 yilinda bu kurum tarafindan benimsenen metodik bir¢ok calismadan

biri olan, Rode, Baillot ve Kreutzer tarafindan yazilip Baillot tarafindan yayima

116



hazirlanan Méthode de violon yayimlanmistir. Paris Konservatuarinin ve pedagojik
yontemlerinin etkisi biiyiik olmustur. Onde gelen XIX. yiizy1l Fransiz kemancilarinin
¢ogu, 6grenci olarak bu kurumun siralarindan geg¢mis, bazilar1 daha sonra egitmen
olarak kuruma geri donmiis ve bunun sonucunda c¢alg1 egitiminde benzeri
goriilmemis bir yaklasim tutarliligi saglanmistir. Bu kurumun basarilar;; miizige
ilginin yogun oldugu diger baskentlerde de benzeri kurumlarin agilmasina yol
acmistir.

Bu etkili toplumsal, enstriimantal ve egitimsel gelismelere karsin, italyan
keman ekolii XVIII. yiizy1l sonlarina dogru gerilemeye baslamistir. italyanlarin
operaya olan egilimi ve konservatuvarlarin esas olarak san egitiminin gelistirilmesine
yonelik dar politikalari, incelenen dénemde Italya’da basilmis pedagojik malzemenin
(Campagnoli ve Galeazzi’'nin ¢aligmalar1 hari¢) sinirl sayida kalisi gibi olgular bu
gerilemeyi hizlandirmistir. Bununla birlikte, italyan ekoliiniin en etkili oldugu
donemlerde bile Italya’da az sayida keman metodunun basilmis oldugu gercegi de
yadsinamaz. Bu, hi¢ siiphesiz, egitimdeki geleneksel usta-¢cirak yaklagimindan,
pedagojik sirlarm korunmasi isteginden, bunlarin yani sira 6nde gelen Italyan
kemanci ve teorisyenlerin yurt disinda onemli mevkiler isgal ediyor olmalar1 bu
ylizden de eserlerini genellikle calistiklar1 iilkelerde yayimlatiyor olmalarindan
kaynaklanmaktadir.

Alman ekolii Leopold Mozart’in metodunun izinde gelismeye devam etmis,
Guhr ve Spohr’unkiler hari¢ metotlarin ¢ogu, solistlerden ¢ok, orkestra
kemancilarinin (Ripienist ya da tutti) egitimine yonelik olarak tasarlanmistir.
Dolayisiyla bu metotlar; cok daha diisiik bir teknik seviyeye hitap etmis, saglam
ancak sinirh bir teknik temel saglayabilmistir. Bununla birlikte, XIX. ylizyilin birinci
yarisinda Oncelikle Almanya’da yazilmig, armoniyle ilgili uzman makale ve
metotlarindan da s6z etmek gerekir. Maas ve Kiister’in; basta Paganini’nin virtiiéz
basarilarindan ilham alarak kaleme almis olduklar1 makaleleri, her ne kadar Guhr ve
Blumenthal’in metotlarina kiyasla daha az detay olsa da, keman repertuarina virtiioz
etkileri kabul etmekte yavas davranmis bir iilkede armoni hakkinda bilgi yayma
konusunda 6nemli bir rol oynamustir. Ingiltere’de ise, konser ve yaymmcilik

olanaklarinin oldukga elverisli olmasina ragmen, yabanci kemancilar XIX. yiizyilda
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da baskin olmaya devam etmis ve bu donem i¢inde dikkat ¢ekici bir keman metodu
yayimlanmamustir.

Kabaca 1760 -1840 yillar1 arasinda keman teknigi ve yorumcuyla ilgili
literatiir yayan baslica iilkelerin Fransa, Italya, Almanya ve Ingiltere olmasindan
dolayi, bu tez ¢alismasinda s6z konusu lilkelerden yayilan énemli pedagojik eserler
ve ekoller temel almmistir. S6z konusu ekollere ait metotlar; yaygin olarak
kullanilmis, keman egitimine, egzersizlere, diietlere ve genel olarak bahsi gecen tiim
onemli tekniklerin uygulanip gelistirilmesine yonelik kompozisyonlara daha

sistematik bir yaklasimin da temellerini olusturmuslardir.

3.4 XVIIL. Yiizyihn Sonunda ve XIX. Yiizyiin Basinda Onemli

Metotlar Isiginda Keman Teknigi ve Yorumculugunun Incelenmesi

XVIII. ve erken XIX. yilizyilda yazilan metodik c¢alismalar; oncelikle bireysel
dersler (hoca-0grenci iliskisi her zaman c¢ok Onemli kabul edilmistir) igin
tamamlayict unsurlar olarak tasarlanmis, 6grenci i¢in oldugu kadar hoca i¢in de bir
kilavuz olmalar1 diistinlilmiistiir Bu ylizden s6z konusu metotlardan ¢ok azinin igerik
bakimindan kapsamli olmasi sasirtict degildir. Pozisyon gecisleri gibi belli bash
teknik uygulamalar nadiren ayrintili olarak ele alinmig ve daha ¢ok kisisel tercihler
tarafindan belirlenen yorum konusu kapsamli olarak islenmemistir. Icraci yarati
eyleminde bestecinin ortagi kabul edilmistir. XVIII. yilizyilda yorumcular nadiren
ayni zamanda besteci kimligi de tasimis bu yilizden yorum ile ilgili talimatlar
gereksiz bulunmustur. Her kosulda, egitimli miizisyenlerin yasadiklar1 donemin
yorum geleneklerini bildikleri ve sanatsal 6zgiirliiklerini kontrol edecek yargiya
sahip olduklar1 varsayilmistir. Bununla birlikte donem ilerledik¢e; ¢ogu pedagog ve
teorisyen, yay tekniginin ifadeli (espressivo) yorumunun temel faktorii olmasindan
dolayi1 teknik (6zellikle durus, keman ve yay tutus, genel sol ve sag el teknigi, 6zel
efektler) ve yorum (siisleme, renk, ifade ve 6zellikle ton tiretimi) sorunlarini daha
ayritili bir bigimde tartismaya baslamistir. Incelenen dénem boyunca bir diizineye
yakin keman metodu yayimlanmistir. Bu tez ¢alismasinin belkemigini de bu eserler

olusturmaktadir.
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XVIIL. yiizyilda yayimlanan dikkate deger ilk Fransiz keman metodu; L’ Abbé
le fils, yani Joseph-Barnabé Saint-Sevin (1727-1803) tarafindan yazilan Principes du
violon (1761) olmustur. Bu eser, Italyan sonat gelenegini c¢esitli Menuet ler, Air’ler
ve Rondo’lar ve baska dans tiirleriyle kendini gosteren Fransiz gelenegiyle, “iki
keman i¢in ileri diizeyde diietler” biciminde birlestirmistir. Sistematik bir diizenden
yoksun fikirlerle s6zden ¢ok miizikal igerigin ozel bir karisimindan olugsmaktadir.'*?
Bununla birlikte biiyiik 6nem tasiyan; keman ve arse tutusu, arse yonetimi, yarim
pozisyon, siisleme, cift sesliler ve armoni gibi konularda, enstriiman i¢in ¢ok sayida
ornekle desteklenmis kapsamli teknik bilgiler igermektedir.

Michel Corrette'in (1709-95) L’art de se perfectionner dans le violon'u
(1782) da ayni sekilde az miktarda metne sahiptir ve temelini Abaco, Alberti,
Albinoni, Corelli, Locatelli, Geminiani ve Handel gibi bestecilerin ¢ogunlukla
Italyan stilindeki bestelerinin yani sira Corrette’in kendi bestelerinin de olusturdugu
bir koleksiyon meydana getirmektedir. Corette; basta yay teknikleri, Fransiz ekoliine
uygun sekilde ton {iiretimi ve ifade, on birinci pozisyona kadar yiliksek pozisyon
kullanimi, kadanslar, preliidler, ve ¢ift seslilerde asamali egzersizler gibi konularda
daha ileri bir teknik uzmanlik istemektedir.

Ayn1 sekilde Jean-Baptiste Cartier (1765-1841) de, Paris’teki yeni
Conservatoire de musique’e adanmis ve bu kurumun keman hocalar1 tarafindan
Ovgiiyle karsilanip bunun sonucu olarak kurumun programina girmis olan L ar du
Violonunda (1798) bir¢ok 0zgiin bestesine yer vermistir. Bu metodun iiglincii ve en
degerli kismini, on yedinci ve on sekizinci yiizyilin Fransiz, Alman ve Italyan keman
ekolii iiyelerine ait yaklasik 140 eser iceren bir antoloji olusturmaktadir. italyan
ekoliinden Corelli ve Tartini, Alman ekoliinden Stamitz ve Mozart, ve Fransiz
ekoliinden Leclair, Cartier ve Gaviniés, Stamitz, Nardini, Spadina, Locatelli, J. S.
Bach ve Moria’nin eserlerinden olusan esliksiz keman miiziginden ilging bir
koleksiyona sahip bu calismanin ikinci ve daha sonraki basimlarinda, verilen
melodinin olas1 siislemelerine on sekiz adet degisken ile birlikte Tartini’nin bir
Adagio’suna kadar uzanan hatir1 sayilir gesitlilikte 6rneklemeler yer almaktadir.

Birinci boliimiin metni, yani keman ve arse tutusunu, arse idaresini, siislemeleri,

' Robin Stowell, Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and Early
Nineteenth Centuries, Cambridge University Pres, Cambridge, 1985, p. 5.
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ifadeyi, diger teknik ve yorum konularin1 kapsayan, kemanin yorumuna iliskin temel
prensipler iizerine kisa bir inceleme goriinimiindedir. Metot gercekten de farkh
ulusal ekollerden elde edilen fikirlerin bir karigmudir.'** Oncelikle 6grenciyi
pozisyon kullaniminin temel ilkeleriyle tanistirmay1 amaglayan ikinci kisim, dokuz
adet gam icermekte, beslilerde, flajolelerde, cift seslilerde ve siislemelerde
uygulanabilecek parmak numaralarini tartismaktadir. Cesitli arpej uygulamalarinin
incelemesiyle birlikte Cartier’nin kendisi tarafindan bestelenmis ti¢ diiet, bagh yay
kullaniminin ve temel pozisyon c¢alismalarinin miikemmellestirilmesi amaciyla
calismanin igerigine dahil edilmistir.

Tam bashiginda iddia edilenin tersine Michel Woldemar’in (1750-1816)
Grande méthode.’u (yaklasik 1800) baslangic seviyesindeki kemancilar icin pek
uygun degildir.'* Her ne kadar eser bazi temel sorunlar tartisiyor olsa da, yeni
baslayanlar hem Woldemar’in sira dis1 stilini hem de ileri teknik taleplerini biiyiik
ihtimalle karsilayamayabilirler. Metot; 6zellikle kapsamli gam incelemelerinden ve
genis miizikal igeriginden dolay1 dikkate degerdir; egzersizler, Le nouvel art de
l’archet (bir Polonez {izerine, ¢esitli yay tekniklerini iceren gesitlemeler) ve iic
fugues en caprices seklindeki calisma materyali koleksiyonundan olusmaktadir.
Farkl1 ses araliklarinda kadans 6rnekleri ve verilen bir melodinin ¢esitli derecelerdeki
siislemelerine iliskin Oneriler metodu sonlandirmaktadir.

Woldemar ayrica Leopold Mozart, Rode ve arkadaslarinin teorik
caligmalarinin da yeni edisyonlarin1 yapmustir. Leopold Mozart'in eserinin Méthode
de violon par L. Mozart rédigée par Woldemar, éléve de Lolli (1801) adiyla yaptigi
basimi, Leopold Mozart’in metodunun orijinal basimindan beri gerceklestirilmis
teknik degisikliklerin birgogunu yansitmaktadir."*® Aslinda Woldemar Loepold
Mozart’in eserini, 6zellikle de onerilen keman tutusu ve parmak kullanimi ve yay
kullanimiyla ilgili prensiplerin ¢ogunu XIX. ylizyilda kullanim i¢in yetersiz

bulmustur.'’

Kendisinin yani sira Hyllverding, Leopold Mozart, Kautz, Christiani,
Mestrino ve Locatelli’ye ait kaprisler ve Corelli ve Pagin tarafindan yazilmis

pargalarla tamamladigi bu derinlemesine miizikal ve metinsel revizyonlar, gerek

14 Ibid.
3 Ibid., p. 6.
146 Ibid.
7 Ibid., p. 7.
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bicim gerek icerik bakimindan Mozart’in orijinal eserine ¢ok az benzerlik gdsteren
bir basim1 meydana getirmistir.

Rode ve arkadaslarinin Méthode de Violon *u (1803), eserin ilk boliimiini
olusturan daha pratik konulara egilmeden 6nce kemanin kokeni ve tarihi, sanatsal
konular ve bireysel tercihler {izerine uzun makaleleriyle baglamaktadir. Kemanin ve
arsenin tutulusuna, kollar ve ellerin konumuna, parmak hareketlerine, genel durusa
ve arse idaresine iliskin temel kurallar anlatilmstir. Ik kisim Baillot’nun 50 études
sur le gamme’1 ile sona ererken ikinci kisim 6zel olarak ifade ve yorumculukla
ilgilidir. Bu metot yaklasik otuz yil boyunca Fransa'da en yaygin olarak kullanilan
keman metodu olarak kalmistir. Basta, kendi metotlarina bu eserden birebir alintilar
yapan Fauré ve Mazas olmak iizere bir¢ok kemanci tarafindan yaygin olarak
okunmus ve taklit edilmistir.

Paris Konservatuar1 tarafindan basta benimsenen Méthode de Violon un
eksikliklerini giderme yoniinde bilingli bir ¢aba olan Pierre Baillot’nun (1771-1842)
L’art du Violon’u (1834, 279 sayfa), dnceki metottan igerik ve detay bakimindan ¢ok
ileridedir."*® Kemanim kokeninin ve tarihinin Paganini’ye kadar olan gelisiminin kisa
bir 6zetinden sonra Baillot metodunun ana metnini iki kisma ayirmistir. Birinci kisim
keman ¢almanin mekanik yonlerine ayrilmis olup bir¢ok teknik ve bi¢cimsel konuyu
esi goriilmemis derecede ayrintili bir bigimde ele almaktadir. Ikinci kisim ifadeye
odaklanmaktadir ve temelde, Baillot tarafindan yazilmig kisa bir girigle birlikte
Meéthode dé Violon un ilgili kisimlarinin bir yeniden basimidir. Dénemin teknigi, stili
ve estetigine saglam bir i¢gdrii saglayan bu genis cilde birgok miizikal 6rnekler,
calismalar ve kompozisyon drnekleri dahil edilmistir.

Francois Habeneck (1781-1849) belki de daha ¢ok Beethoven’in miizigini
Fransiz dinleyicisine tanitmasi, ve Konservatuarin &grenci orkestrasi Concert
spirituel’in (1818’den itibaren) ve Société des concerts du Conservatoire’in sefi
olarak farkli rolleriyle miizi§i yayma c¢abasiyla bilinmektedir. Baillot’nun
Ogretilerinden biiyiik Olclide etkilenmis olan Méthode de Violon’u (1840), miras
birakildigi Bayan Chinnery tarafindan yayimlanmasi i¢in Habeneck’e verilen

Viotti’nin tamamlanmamis baslangi¢ metodundan bazi alintilar igermesi bakimindan,

1% Ibid., p. 8.
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0zel 6neme sahiptir. Habeneck'in eseri ii¢ ana kisimdan olusmaktadir. Birincisi temel
miizik bilgisine ayrilmistir; ikinci kistm keman teknigiyle ilgili olup keman ve yay
teknigi hakkinda bilgi, Viotti’nin eserinden bir alint1, durus, keman ve arse tutulusu,
arse idaresi, gamlar, pozisyon caligsmasi ve gegisler hakkinda Oneriler icermektedir.
Her ne kadar son kisim temel olarak yorum ile ilgili olup, dinamikler, ciimleleme,
nlianslar, siislemeler ve aksanlar hakkinda pratik Oneriler igeriyorsa da, Habeneck
birden bire ifadeden ¢ok bagimsiz bir bi¢imde teknik konulara geri donmiis, cift
sesliler, ii¢ sesli akorlar, arpejler, flajoleler, kromatik gamlar, preliidler ve kadanslar
da dahil dogaclama ve siislemelerle ile ilgili 6zel bir incelemeye yer vermistir. Bazi
cagdas kemancilarin yorum stilleri hakkinda, Ernst, Vieuxtemps ve Paganini’nin
eserlerinden ornekler lizerinde gosterilmis ilging gdzlemlerle metot sona ermektedir.
XVIII. yiizyilin sonundan itibaren; Italyan teorisyenler de literatiir yayma
konusunda daha aktif olmaya baslamiglardir. Francesco Galeazzi’nin (1758-1819)
Elementi teorico-pratici de musica’s1, her biri iki boliime ayrilmig iki cilt halinde
yaymmlanmustir. ikinci cilt; armoni, melodi ve kompozisyon iizerine bir incelemeyle
birlikte eski ve yeni miizigin temel ilkeleri {izerine diisiinceler igermektedir. Birinci
cildin ilk bolimii genel teori ve miizik gramerine giris tlizerine, ikinci boliimii ise
keman calmanin temel teknik ilkeleri ve genel yorum pratigi hakkinda ayrintili bir
inceleme sunmaktadir. Bu metodik c¢alisma, keman ve arsenin temel yapisal
ozellikleri, akort, entonasyon, gamlar, keman ve arsenin tutulusu, tini, parmak
kullanimi, pozisyon gecisleri, arse yoOnetimi, flajoleler, ¢ift sesliler, arpejler,
siislemeler, ifade ve diger konular hakkinda bilgilendirici makaleler icermektedir.
Sasirtict bigimde, Galeazzi biitiin siisleri ‘dogaclama’ kapsaminda degerlendirmekte
ve her ikisinin de stilin iki temel bileseni sayilmalarindan dolayr yorum konusu
icinde ele almaktadir. Siislemeler ve ifadeyle ilgili bu kisim; XVIII. yiizyil sonlarinda
Italya’da yaymmlanmis dogaclamayla ilgili en o6nemli kaynaklardan biri olarak

degerlendirilmektedir.'*’

Metotta ayrica; orkestrayla calma, baskemancinin gorevleri,
desifre, eslik ve solo yorum hakkinda ayrintili goézlemler ve Galeazzi'nin yeni
baslayanlar i¢in hipotetik bir program igeren pedagojik yaklasimiyla ilgili ilging bir

calisma bulunmaktadir. Bu program, hem sol hem de sag el egzersizlerinde temel bir

14 Ibid., p. 9.
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disiplin olarak, 6zellikle de temiz entonasyon, artikiilasyon ve ton liretiminin 6n
kosulu olarak varsayilan farkli tonlarda gam c¢alismalarina dayanmaktadir.

Hocas1 Pietro Nardini’nin (1722-93) teorilerinden biiylik oranda etkilenmis
olan Bartolomeo Campagnoli’nin (1751-1827) Metodo per violino ’sunun (1797
Ingilizce gevirisi Bishop tarafindan yapilmistir) birgok farkli basimi ve cevirisi
yapilmustir. Genel teknik konulara ayrilmis bir giristen sonra bes ana bdliime
ayrilmis olan metodun ilk dort boliimii, besinci besinci boliimde yer alan ve gittikce
gelisen 250 egzersizin uygulanmasina yonelik sistematik talimatlar vermektedir.

Leopold Mozart’in (1719-89) kapsamli Versuch einer griindlichen
Violinschule adli metodu(1756) ileri seviyedeki yorumcu icin XIX. yiizyilin
ortalarina kadar Almanya'nin en 6nemli metodik kaynagi olmaya devam etmistir.
Mozart’in teknik prensiplerinin artik ¢agin gerisinde kaldigi ve ne donemin daha
gelismis miiziginin taleplerine ne de Tourte yaymnin niteliklerine cevap verebildigi
1800 yilindan 6nce bu metodun dort ayr1 basimi yapilmistir. Her bir basim ¢agdas
teknik gelisimleri yansitan bazi yenilemeler icermektedir.

Paganini’nin yorum stilinin bilgilendirici bir anlatimi olan Carl Guhr’un
(1787-1848) Ueber Paganinis Kunst'u (1829), XIX. ylizyilin ilk yarisinda
Almanya’da yayimlanmis ileri standartta iki metinden biri olmustur. Calismanin
kapsamli bir keman metottan c¢ok, 'halihazirdaki metotlara bir ek’ olmasi
amaclanmistir. Guhr; Paganini’nin teknik yetenegi, yorum bicimi ve bazi besteleri
hakkinda degerli bilgiler vermistir. Guhr, Paganini’nin fiziginin, tekniginin ve
ekipmaninin 6zelliklerini ¢cok ayrintili olarak tarif etmektedir; Paganini’nin yaratici
yorum stili ve ¢agdaslarinin stilleri arasindaki temel farklar belirleyip; Paganini'nin
kemanini akort edisini, sag elini nasil kullandigi, sol el pizzicato'sunun arse ile
kombinasyonunu, tek ve ¢ift seslilerde flajole kullanimini incelemekte ve kendisini
tine kavusturan baska olaganiistii yetenek gosterilerini vurgulamaktadir.

Ludwig Spohr'un (1784-1859) Violinschule’si (1832) icerik bakimindan
oldukca tutucudur ve Spohr’un kendisinin koydugu teknik ve stilistik sinirlarla belli
oranda kisitlanmustir.">° Paganini ve baska virtiiozler tarafindan kullanilan, 6zellikle

atiml1 (yay telden kaldirilarak) sag el kullanimlari, yapay flajoleler ve benzerleri gibi

150 1hid.
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efektlerin birgoguna kars1 ¢ikmig, daha ‘klasik’, tel-iistiinde bir yay tekniginin ve
cantabile stilinin gelistirilmesine 6nem vermistir. Metot; {i¢ kisma ayrilmistir ve
bunlardan birincisi ¢alginin yapimina, bakimina, pargalarina, diizenlemelerine,
tellerine ve ¢esitli keman modellerindeki tonal kalite farkliliklarinin incelenmesine
ayrilmistir. Ikinci kistm temel miizik bilgilerine, keman ve arse tutulusunun temel
prensiplerine, sag ve sol el kullanimina, tempo ve ritm 6gelerine, gamlara, pozisyon
gegcislerine, uzatma ve ¢cekme yontemine, flajolelere, degisik sag el uygulamalarina,
cift seslilere, arpejlere ve siislemelere iligkin ileri diizeyde ve sistematik bir anlatim
icermektedir. Metot agirlikli olarak; saglam bir entonasyonun temellerinin
atilabilmesi i¢in dogru sol el tekniginin énemini vurgulamaktadir.””' Ugiincii kisim
stil ve yorumla ilgilidir. Bu kisimda genel olarak kongerto, quartet ve orkestra
yorumculigr ile ilgili temel ayrimlar yapilmistir. Buna ek olarak Spohr’un metodu;
cok sayida egzersiz icermekte, ebeveynlere ve 6gretmenlere pratik ve diizenli e8itim
konusunda, kemana ideal baslangi¢ yasi, ebeveyn miidahale ve tesvikinin avantajlari

hakkinda birgok éneri sunmaktadir.'>

3.4.1 XIX. Yiizyilda Kemanin ve Arsenin Yapisal Gelisimi

Babasi ve abisi arse yapimcist oldugu halde Frangois Tourte (1747-1835);
kariyerinin ilk yillarinda saat yapiminda ¢irak olarak caligmis, ancak sekiz yil kadar
sonra arse yapimi isine girip babasinin 6grencisi ve yardimeisi olmustur. Frangois
Tourte’un bu alandaki basarist; yenilikten ziyade, yaym boyutlarini, malzemesini,
son tasarimini  ve yapisini standartlastirip kendinden Onceki yapimcilarin
calismalarini sentezlemek olmustur.

Tourte, cagdas kemancilarin ihtiyaglarini ¢ok iyi anlamig ve degisen miizikal
zevkin zorunlu kildig1 ¢esitli sag el uygulamalarima cevap verebilmek amaciyla
gerekli hafiflik, kuvvet ve esneklige sahip farli agag tiirleriyle deneyler yapmustir.
Sonunda bu ihtiyacglara en 1yi cevap veren tiirin bakam agaci (Caesalpinia echinata)
oldugunu ve bu tiirden elde edilecek diiz bir dali iyice isittiktan sonra istenilen

icbiikey kavisin (cambre) kolayca olusturulabildigini, bdylece agacin dogal

1 Ibid., p. 10.
152 Ibid.
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elastikiyetinin de korudnugunu kesfetmistir. Tourte’un arse ¢itasi genellikle sekizgen
sekilli olup uca dogru gittikce incelir; arse ¢itasinin ¢apt 11cm boyundaki alt yarida
8,6mm boyutundadir. Buradan wuca kadar esit oranda 3,3 mm’ye kadar
incelmektedir.'>’

Tourte arsesinin bahsedilen digbiikkey kavisi, arsenin ucuna baski
uygulandiginda killarin arse cubuguna degmemesi i¢in arsenin bas kisminin
tasariminda degisiklik yapilmasint gerektirmistir. Tourte, bu sorunu arsenin ucunu
daha oOnceki modellerden daha yiiksek ve dolayisiyla daha agir tasarlayarak
¢ozmiistiir.”** Bu degisiklik dogal olarak arsenin dengesini etkilemis ve Tourte bunu
diizeltmek i¢in topuk kismina metal tuse islemeleri ekleyerek arsenin en agir kismini
ele yakin hale getirmistir. Tourte modelinin denge noktasi bdylece u¢ kismina
kendisinden dnceki daha kiigiik ve hafif u¢lu arselerde oldugundan daha yakin yani
topuktan 19-20 cm uzaklikta yer alir.

Ayni zamanda Tourte; on sekizinci ylizyil boyunca cesitlilik gostermis olan
arse uzunlugu ve agirhgini da standardize etmistir. Tourte; arse ¢itasinin ideal
uzunlugunu 73,66 cm ile 74,93 cm arasinda olarak belirlemistir; bu da ¢almak i¢in
ortalama 64,77 cm’lik bir alan saglamistir. En uygun agirlik ortalama 56gr olarak
belirlenmistir. '

Tourte, arse kilinin islenmesi ve diizenlenmesindeki degisikliklerde de
onciiliik etmistir. XVIII. ylizyilin ortalarindan itibaren, tonal arayislarin dogrudan bir
sonucu olarak, arseye gerilen killarin miktar1 gittikge artmistir (80-100 kildan 150-
200 kila, Spohr 100-110 olarak belirlemistir). Ancak bu artis tonal sorunlar1 tek
basina yeterince ¢ozmemis, killarin diizensiz bir sekilde toplanmasindan dolay1 sik
stk zorluklar yasandigindan killarin yayilmasi i¢in yeni bir yontem bulmak sart
olmustur. Tourte’un ¢oziimii, kil seridinin genisligini arttirmak, killar1 diizglin bir
sekilde yassi tutmak i¢in killar1 topukta giimiis bir halka ile sabitlemek olmustur.
Killarla topugun egimli kismi arasina tahta bir kiski yerlestirilmis, boylece killar
halkaya bastirtlmis ve halkanin kaymasi engellenmistir. Tourte’un topuklari

genellikle abanoz, fildisi ya da baga olup, killarin gerginligini ayarlamak i¢in vida

13 Ibid., p. 12.
1% Ibid.
153 Ibid., p. 13.
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mekanizmas1 gibi eklentiler ve giimiis ya da altin dekoratif tuse islemeleri
kullanilmugtir."*®

Tourte arsesi, onu deneme sansina sahip olmus kemancilar tarafindan hizla
kabul gordiiyse de yeni tasarimin evrensel boyutta yaygilasmasi yavas olmustur.'’
Voldemar ‘Viotti’ modelinin yayginca kullanildigin1 (1801) ifade etse de XIX.
ylizyillda dahi bircok Fransiz yapimci Tourte Oncesi tasarimlart model alarak
(genellikle daha pahali olan pernambuco [bakam] yerine brezilya odunundan) arse
yapmaya devam etmislerdir. Vuillaume'nin arse ¢ubugunun incelisinin genellikle
logaritmik bir egriye denk geldigini kesfetmesi yay ustalarinin Tourte tasarimini
yeniden ele almalar1 agisindan itici gii¢ olusturmus ve Vuillaume’nin teorilerinin
yayimlanmasi (1856) Tourte’un sirlarmin daha genis bir yapimci kitlesine ulasmasini
saglamigtir. Bu yiizden on sekizinci ylizyil sonlarina ait keman iizerine eserlerde en
cok Tourte 6ncesi modellerle ilgili yay tekniklerinden bahsedilmesi sasirtic1 degildir.
Campagnoli’nin talimatlar1 oldukga ileri diizeyde olsa da Tourte modeliyle kazanilan
sag el hakimiyetinin herhangi bir sekilde incelenmesi; Rode ve arkadaslarinin
metodik ¢calimasina kadar ger¢eklesmemistir.'*®

Tourte modeli, yorumcuya ifade giiciinii daha kolay kontrol etme imkani
tanimis; daha uzun ve daha dengeli olmasi, kendinden 6nceki modellere oranla daha
giiclii bir ton ¢ikarabilmesini saglamis ve ortaya ¢iktig1 doneme hakim olan cantabile
stiline ¢cok iyi uyum saglamistir. Baghi ve bagsiz arse uygulamalar1 arasinda en
yumusak sekilde arse degistirebilme Ozelligi; miizigin hi¢bir duraksamaya
ugratilmadan olabildigince legato ve yuvarlak duyurulmasi idealini ger¢ege daha ¢ok
yaklastirmistir. Isaret parmagin uyguladig1 basincin ve arse hizinin sabit kaldig1 diiz
bir arse hareketi boyunca esit bir ton ¢ikarabilmis ¢ilinkii arse cubugunun sekli ve
esnekligi isaret parmagi basincinin esit olarak dagitilmasini saglamistir. Basingtaki,
yay hizindaki ve temas noktasindaki bu cesitlilik ve diger teknik ozellikler; ani
dinamik degisiklikleri iceren karsitlik faktoriinlin 6nemli bir rol oynadigi ¢agdas

estetik idealler i¢in ¢ok 6nemli olan daha genis ifade araliklarina olanak tanimistir.

1% Ibid., p. 14.
7 Ibid.
8 Ibid., p. 15.
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Tourte Oncesi arselerin ¢ogunda kullanilan killar genellikle Tourte
modelindeki killara gore olduk¢a az gerginlik kapasitesine sahiptir; bunun baslica
nedeni kullanilan argse ¢italarinin sekli ve yeterince giiclii olmamalaridir. Bu yiizden
bu eski modeller, tellerle temas ettirildiginde daha fazla esneme yapmustir. Ote
yandan, Tourte modelinin i¢biikey arse ¢ubugu tellere bastirildiginda ¢cok az esneme
yapmis ve boylece daha iyi bir atak saglamistir. Bunun yani sira, killarin tele daha 1yi
tutunmasi, 6zellikle ugta daha giiclii olmasi; sforzando efektleri (XVIII. yiizyilin son
ceyreginden Once yazilmig miizik eserlerinde sfz isaretine nadiren rastlanirdi) ve
cesitli aksanli yay uygulamalarini tanimlayan terminolojinin genislemesine de
katkida bulunmustur. Modern sag el uygulamalarinin en 6nemlisi olan martelé; diger
onemli tim uygulamalarin da temelini olusturmustur; bunlara aksanli détache,
fouetté, collé ve tiirler de dahildir. Tourte modeli oncesinde ¢ogunlukla arsenin {ist
yarisinda uygulanan staccato bile Tourte modelinden sonra bir dizi kiigiik birbirini
izleyen martelé hareketine doniismiistiir. Tourte yayimin esnekligi ve killarinin
gerginligi calinmasi i¢in arse cubugunun esnekligine dayanan o6zellikle spicatto,
sautillée ve ricochet gibi c¢esitli atimli sag el uygulamalari iizerinde daha fazla
calisilmasina yol agmustir. 159

Modern arse, Frangois Tourte’un biitiin ilgili unsurlar1 birlestirip
standartlastirmasina kadar her biri kendi kimligini ortaya koyan bir takim farkli
etkilerin trlinlidiir. Tourte modeline daha sonradan yapilan eklemeler sadece, arse
¢itasina siirtinmekten olusan topuk asinmasini engellemek i¢in, topuk kisminin
altina ogul Francois Lupot (1774-1837) tarafindan kesfedilen koruyucu bir bant
eklenmesi, Jean-Baptiste Vuillaume (1798-1875) tarafindan ortaya ¢ikarilan arse
kanalinin ve topugun centiklenmesi, arka ve {ist topuk plakalarinin dik a¢ili metal bir
parcayla birlestirilmesi olmustur. Bu kiigiik capli eklemeler disinda, Tourte’un
arseleri; XIX. ve yirminci yiizyll yapimcilar tarafindan evrensel boyutta 6rnek bir
tasarim olarak yerlerini almislardir.

XVIIL. yiizy1l ortalarinda giiglii ve biiylik tonlu cantabile arayisi; arse tasarimi
konusunda bu yilizyilda Frangois Tourte’un calismalariyla doruga ulasan c¢esitli

ilerlemelerle kismen karsilanabilmistir. Kemanin daha biiyiik konser salonlarini

15 1bid., p. 16.

127



dolduracak yeterli tonal giicli yakalayabilmesini saglamak, XVIII. ylizyil ve XIX.
ylizy1l baglarinda ortaya ¢ikan daha biiyiik orkestralarla rekabet edebilmesini
miimkiin kilmak i¢in; kemanin yapisinda ve tasariminda bazi degisiklikler yapmanin
gerekli oldugu ortaya ¢ikmustir.

Kemanin sirti ve gdévdesinin uzunlugu (tipik olarak takriben 35,6 cm)
giiniimiize dek degismeden kaldigindan, ‘Barok’ keman ve onun modern emsali
arasindaki farkliliklarin ¢ok azi1 hemen fark edilebilmektedir. Gerekli olan ekstra
tonal gli¢ ve ihtisam, temel olarak daha yiiksek perde ve esik kullanimi, daha uzun
tellerle daha fazla gerginlik saglamak suretiyle elde edilmistir. Modern keman
tellerinin uzunlugu ortalama 32,70 cm- 33,02 cm olup, ‘Barok’ modelden 0,64cm -
1,27 cm daha uzundur. Ancak bazi1 on yedinci ve on sekizinci ylizy1l kemancilari
esigi on kapak iizerinde gliniimiizde normalde oldugundan daha da geriye ¢ekerek
‘Barok’ modelinde tellerin kullanim uzunlugunun (ortalama modern uzunluga
yaklagarak hatta asarak) daha fazla olmasini saglamlslardlr.160

On sekizinci ylizyilin son ¢eyreginde olduk¢a yaygin olan biiyiik ton idealinin
sonucu olarak esik: on sekizinci yiizyildaki daha yassi kalin ve halinden, daha ince
ve yiiksek (2,Imm kadar) olan, arsenin distaki tellere istem dis1 temasini 6nleyecek
sekilde kavisi, Mi teli tarafina dogru artan modern haline doniismiistiir. On sekizinci
ylizyildan giiniimiize dek ulasan ¢ok az esik bulunmaktadir ancak esik tasarimlari
ulusal zevke ve kisisel tercihe gore ¢esitlilik gostermistir.

Esigin yiikseltilmesi; tellerin agisinin daha yakindan takip edilebilmesini
saglamak ve parmak pozisyonunun rahatlatilabilmesi i¢in, tugenin de ytikseltilmesini
gerekli kilmistir. Gereken gerginligi ve dengeyi saglamak icin belli bir acida arkaya
dogru egimli sap kullanilmistir. Bu ‘modern’ sap artan gerilime karsi koyabilmesi
icin ek kuvvet saglamak amaciyla blogun i¢ine delerek yerlestirilmis ve boyu tellerin
uzunluguna uygun olarak 0,64 cm-1,27 cm kadar (gilinlimiizdeki standart uzunluk
ortalama 12,86 cm-13,02 cm’dir) uzatilmistir. Daha dar ve egimli sap; pozisyon
almay1, dogru keman tutusunu ve o donemde giderek yayginlasan kalin tel

kullanimin1 kolaylagtirmistir.

160 1hid.

128



Artan tel gerginligi hem esik hem de on kapak iizerine daha fazla baski
yapmistir. Yiikii dagitmak ve enstriimani basinca karsi giiclendirmek i¢in; daha uzun,
daha kalin ve daha giiclii bir bas balkon kullanilmaya baslanmigtir. Daha saglam ve
modern bas balkon esigin sol ayaginin titresimini enstriimanin geri kalanina ileterek
akustik anlamda ¢ok Onemli bir islev gormiistiir. Bas balkonun ol¢iilerinin
standartlastirilmasi, on sekizinci yiizy1l sonlarinda ortaya c¢ikan tonal ideallere
yonelik onemli bir adim olusturmustur. 1800’lerde yayginlagsmaya baslayan; daha
kalin ve daha saglam can diregi de ayn1 ideallere ulasabilmek anlaminda 6nemli bir
rol oynamustir.

Cesitli aksesuar degisikliklerine ragmen, gecis donemi boyunca enstriimanin
ana govdesi degismeden kalmistir

Kemanin ve aksesuarlarinin tasarimindaki yapisal degisiklikler ve modern
(Tourte) arsenin ortaya ¢ikisi; enstriimana daha biiylik bir tonal gii¢ ve tinisal nitelik
kazandirmistir. Tourte arsesinin yayginlagsmasi biraz yavas olmustur. Bu yiizden
XIX. yiizyilin biiyiik bir kismimi kaplayacak sekilde “barok model”, “ara model”ve
“Tourte model”arseler ¢ogu orkestrada ve farkli solistler arasinda bir arada yer
alabilmistir. Galeazzi her ekoliin tercih ettigi belli bir arse modelinin varligindan s6z
etmis ve en iyi orkestralarin; ayni ekolden yetismis, ayni arse modelini kullanmis
olan kemancilardan olustugunu ileri siirmiistiir.'®!

Tourte modelinin potansiyelinin tamami; giicii ve diger ifadesel 6zellikleri
miizikal idealleri yerine getirmek i¢in yeniden tasarlanmis olan kemanla beraber
kullanildigi 1800’ler sonrasmna kadar kesfedilememistir.'® Buna ragmen, Srnegin
Paganini'nin kaprislerinin cogunun Tourte modeline kiyasla baz1 geleneksel arselerle
daha kolay calindigi diisiiniilmektedir. Begas’nin {inlii Paganini Ornek 58’de
portresinde goriilen arsesinin; Sirjean yapimi geg¢is donemine 6zgii bir model olusu
ilging bir noktadir. Bununla birlikte, Tourte modelinin gelismesiyle birlikte kemanin
solo enstriiman olarak kapasitesi olduk¢a artmis, kemancilarin zamanin genisletilmis
senfoni orkestralariyla esit sartlarda rekabet etmesi olanagi dogmustur. Daha sonraki

boliimlerde de deginilecegi iizere, keman teknigi; enstriimanin yapisindaki

1! Ibid., p. 17.
12 Ibid., p. 22.
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degisimler ve yeni Tourte modeli arsenin kesfi ile daha hizli bir gelisim siirecine

girmistir.

Sekil 3: Begas’nin iinlii Paganini portresi ve kullandig1 Sir Jean yapimi arsesi

3.4.2 Durus, Kemanin ve Arsenin Tutulusu

1750’1 yillara dek; yorumcunun durusu iizerinde ¢ok ayrintili incelemeler
yapilmamis, bazi temel noktalar ele alinmigtir. Bu noktalar genellikle; gereksiz viicut
hareketlerinin, mimiklerin, yapay goriinebilecek zorlanimli ya da zarif olmayan
pozisyonlarin sakincasi lizerine yogunlagmistir. Yiizyilin sonraki kisminda durus
konusuna ilgi artmis fakat Campagnoli ve 6zellikle Lohlein’in aragtirmalart olmak
iizere bu konuda dikkate deger sadece iki detayll arastrma yapilmugtir.'®
Campagnoli; zarif el hareketleri esliginde rahat ve “asil” bir durusun gerekliligine
deginmis, hafifce ileride olmas1 gerektigini iddia ettigi sol omuza oOzellikle
deginerek, basin ve viicudunun dik bir pozisyon alabilmesi i¢in, viicut agirliginin sol
tarafa dogru dagitilmasimni Onermistir. Burada sol omuzun hafif¢e ileride durmasi
seklindeki ibare, giiniimiiz kemanciliginda ¢ok fazla kabul gormemektedir.

Lohlein bir adim daha ileri giderek metodunda durus konusuna 6zel bir

boliim ayirmis ve bu konuyu enstriiman tutusundaki temel teknikleri de igerecek

1 Ibid., p. 32.
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sekilde genisleterek X VIIL. yiizyilin en detayl aragtirmasini sunmustur.'®* Lohlein’in
arastirmasinin tamaminin burada sunulmasi imkansiz oldugundan, asagida sadece

durus iizerine odaklanmis kisaltilmis bir 6zeti verilmistir:

“Dikkat edilecek ilk sey; iyi bir ton iiretiminin en rahat sekilde
basariabilecegi dogru pozisyonda viicudun yerlestirilmesi, kollarin kullaniimas: ile
enstriimamin nasil tutulacagidir... Sonug olarak kisi dik durmalidwr, fakat oyle ki
viicudunun ist kismi hafifce oOne egilmis olmalidir... Yeni baslayan birinin
enstriimamni yerlestirdiginde, enstriimant desteklerken kiirek kemigini kaldirmamasi
veya ¢evirmemesi i¢in ne kadar dikkat edilse azdwr. Ciinkii gelisimini heniiz
tamamlamamis geng birisinde bu tiir bir kotii durus omuzun yukarida kalmasiyla
sonuglanabilir. Bu yiizden kisi durusunu omuzlart dogal pozisyonunda kalacak
sekilde ayarlamalidir.”'®

Lohlein’in kiirek kemiginin kaldirilmamasi konusundaki uyarilar1 oldukg¢a
onemlidir. Giiniimiiz kemancilifinda bu nokta bazen goézden kacirilmakta ve sol
omuz oldukca yanlis bir bi¢imde kaldirilmaktadir.

Lohlein’e gore ayaklarin yerlestirilmesi ise; notalar1 okurken yiiziin ne tarafa
dontik olduguna baglhidir. Eger bu yon sol tarafa ise sol ayak sag ayaktan daha ilerde
durmali, sag tarafa ya da 6ne dogruysa bu durumda sag ayak ilerde olmalidir ¢iinkii
mekanik kurallarina gore, bu sekilde viicudun yercekimi merkezi her zaman iki
ayagi arasinda kalir ve iyi ve saglam bir durus imkam saglar.'®

Durus konusu genellikle XIX. ylizy1l keman metotlarinda daha detayl ilgi
gormiis; Ozellikle Rode ve arkadaslari, Mazas, Baillot, Habeneck ve Froehlich
konuya oldukca genis yer ayirmustir. Incelemelerindeki temel konular; basin,
omuzlarin ve govdenin durusu, viicut agirhginin dagitilmast ve ayaklarin
yerlestirilmesi ile ilgilidir. Baillot’nun konuyla ilgili ¢alismas1 muhtemelen i¢lerinde
en kapsamli olanidir. Baillot’ya gore; viicut ve bas dik, gdgiis agik ve ileride,
omuzlar ise geride olmalidir. Viicut agirligr sol bacaga verilmeli ancak viicut bir
tarafa egilmemelidir. Sol kalganin 6ne dogru ¢ikartilmasindan miimkiin oldugu kadar
kagmilmali, viicut beli destekleyecek sekilde durmalidir. Rahat ve dogru bir durus;

diger tiim teknik becerilerin gelisimini destekler. Sag elin ve arsenin hareketlerine

1% Ibid., p. 33.
15 Ibid., p. 34.
156 Ihid.
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zarafet katar. Kisinin enstriimandaki ustaligin1 sergileyip, her tiir zorlugu kolayca
asabilecegi izlenimini vererek performansin cazibesini arttirir. Giiliing goriinecek
olan herhangi bir yapmacik durustan veya toplumun 6niinde kisinin asla yapmamasi
gereken herhangi bir gelisigiizellikten kaginilmalidir. Kemanin tutusu, parmaklar ve
sag el hakimiyeti ile ilgili belli bir diizeye ulasildiginda; durusun zarif ve incelikli
olup olmadiginin goriilebilmesi, sertligin ve sikmanin kesin gostergeleri olan yiizdeki
ya da diger uzuvlardaki kasilmalarin izlenebilmesi i¢in ayna Oniinde c¢almak
faydalidir. XIX. yiizy1l pedagoglari, giinlimiizde de gecerli olan bu yontemi siddetle
onermislerdir ancak Baillot; ilging bir noktaya dikkat cekerek ayna karsisinda
calismanin bazi durumlarda dogacak sakincalarindan da bahsetmistir. Soyle ki: ayna
nesnelerin yerini sagdan sola degistirdigi ve sonug olarak hareket ¢izgilerine aslinda
oldugunun tam tersi bir goriintii verdigi i¢in bazi hatalara da yol agabilir. Baillot bu
nedenle; aynanin Oniinde sadece genel durusu izlemek icin ¢alisilmasi gerektigini
ifade etmistir.'®’

Baillot; oturarak ve ayakta ¢alinirken durusun nasil olacag ile ilgili bilgileri
cizimlerle gostermis ancak az miktarda yazili bilgiye yer vermistir. Baillot’nun
oturma pozisyonunda belirledigi temel esaslarla ayakta ¢alma ile ilgili durus esaslari
yakindan benzemektedir. Viicut agirhiginin sol bacak {istiinde desteklenmesi ve
ayaklarin pozisyonu her iki durus tiiriinde de ortaktir. Oturma pozisyonunda ince
tellerde yayin ucu kullanilirken arsenin dize ¢arpmasini engellemek amaciyla sag
bacagin hafifce igeri dogru biikiilmesi ve govdenin dik durmasini saglamak i¢in sol
bacagi, dolayisiyla da viicut agirhigim1 desteklemek amaciyla bir taburenin
kullanilmasi nerilmistir.'®®

Baillot; seyirci Oniinde yani ayakta calarken iki farkli durustan
bahsetmektedir. Bunlardan biri keman1 f delikleri izleyiciye doniik olacak sekilde
tutmak ve boylece sesi dogrudan salonun her kosesine ulastirmaktir. Diger
yontemde, calan kisinin yiizii salona doniiktiir ki bu, dinleyicisiyle bag kurmak
isteyen yorumcular i¢in dogal durustur.

Ik yontemin avantaji, ses dalgalar1 dinleyicilerin g¢ogunluguna dogru

yoneltildiginden en kiiclik ses detaylarinin bile kaybolmamasini saglamasidir. Ancak

17 Ibid., p. 35.
1% Ibid., p. 36.
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bu yontem solistin bagkemanciya sirtini donmesini zorunlu kilmakta, bdoylece solist
ve ona eslik eden orkestra arasinda saglanmasi gereken beraberlik bir miktar
engellenmektedir.

XIX. yiizyllda yapilmis arastirmalarin  ¢ogu, karsilagtirlmali olarak
incelendiginde detaylar agisindan bazi eksiklikler icermekle beraber, genel igerik
olarak Baillot’nun teorilerine ¢ok benzemektedir. Ornegin, Froehlich ayaklarin
pozisyonu ile kafanin pozisyonu arasinda iliski kurarak Lohlein’in XVIII. yiizyildaki
teorisine donerken; Pastou, viicut agiliginin sol tarafa alinmasi i¢in asil sag ayagin
6nde olmasi gerektigini iddia etmistir.'®’

Cogu kaynaga gore Paganini; sag ayagini olduk¢ca one koymus ve sol
dirsegini igeri cevirerek viicudunun Oniinde govdesine yakin tutmustur. Paganini,
viicut agirligini sol kalgasina vermistir ancak giiniimiiz teorisyenleri onun alisilmadik
durusunun anormal fiziginden kaynaklanmis olabilecegini iddia etmektedir.'”
Paganini dik durdugunda, sol omzunun sag omzundan fark edilir bir bicimde 2,5cm
kadar daha yiiksek oldugu bilinmektedir. Bu, giiniimiizde sol omuzu desteklemek
icin kullanilan farkli tiirdeki yastiklar géz Onilinde bulunduruldugunda oldukca
elverigli bir yapisal 6zelliktir. Her ne kadar doneme ait birgok cizimde Paganini
olduk¢a bi¢imsiz hallerde betimlenmisse de Guhr; Paganini’nin durusu ile ilgili;
Baillot, Rode ve Spohr’un duruslari kadar agirbasli olmasa da serbest oldugu
yorumunu yapnustir.'’' Guhr’a gore Paganini de viicudunun agirligimi sol tarafa
vermis fakat sol omzunu diger kemancilardan daha fazla 6ne egmistir. Ancak
Paganini’nin sag ayagiyla tempo tutmak, basini ve sag ayagini bir iiggen yapacak
sekilde one uzatarak viicudunu en bi¢imsiz sekillere sokmak gibi kotii aligkanliklar

edinmis oldugu bilinmektedir.'”

Yine de bu pozisyon; muhtemelen 0&zellikle
kendisini iine kavusturan ve sol elde yiiksek diizeyde tuse hakimiyeti gerektiren
yorumu sirasinda Paganini’nin enstriimani daha rahat sabitlemesine yardimci olmus
olabilir.

Durus tizerine modern teori, XVIIL. ylizyill sonu ve XIX. ylizyil basi

ideallerinin bir sentezini temsil etmektedir. Glinlimiiz teorisyenleri basin, omuzlarin

1% Ibid., p. 39.
10 Ibid., p. 40.
! Ibid., p. 41.
172 1bid.
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ve gdvdenin pozisyonu konusunda ¢ok daha esnek bilgiler sunmaktadirlar. En biiyiik
hedef; en rahat ve en dogal durusu benimseyip zorlanmanin gdstergesi olan gereksiz
yiiz kasilmalarindan kacinilmasi, viicut hareketinin siirlandirilmas: ancak baski
altina alinarak dogalligin1 yitirmesinin de 6nlenmesidir.

Her ne kadar kemanin tutulusu ve pozisyonlar; cogunlukla gogiis, omuz ya da
boyun arasinda degisiklik gostererek XVIII. ylizyil boyunca belli bir standarta
ulasamamis olsa da, modern tutus yontemlerinin temelleri bu dénemde atilmistir.
Zamanla en uygun ¢ene pozisyonu bulunmus ve enstriimanin daha iyi desteklenmesi
saglanabilmistir.

XIX. yiizyilin baslarina gelindiginde L’Abbé le fils’in Onerdigi c¢ene
pozisyonunun geleneksel hale geldigi ve kurum igin yazilmis ¢esitli metodlarda
belirtildigi  gibi  6zellikle Paris Konservatuarindaki profesorler tarafindan
benimsendigi goriilmektedir. Ornegin Baillot, tutusla ilgili 6nerilerini maddeler
halinde siralamis ve minyon yapili Ogrenciler icin Jousse, Martinn ve diger
pedagoglar tarafindan genisletilen bir tavsiye notu eklemistir.

Baillot’ya gore; keman kopriiciik kemigi tizerine yerlestirilmeli, ortalama 45
derece kadar saga egimli olmali, boyuna dogru igeri ¢ekilmeli, ¢ene kuyrugun sol
tarafinda ve kuyruga degecek sekilde yerlestirilmeli ve enstriiman bu sekilde ¢ene ile
sitkica tutulmalidir. Cene disartya dogru c¢ikarilmamali ve asir1  basing
uygulanmamalidir. Eger 6grenci kiicliikse ve minyon yapiliysa arsesini kdpriiye
paralelligini bozmadan ucuna kadar kullanmasi miimkiin olmayacaktir. Bu ylizden
cocugun kol uzunluguna uygun Olgiilerde bir arse kullandigindan emin olmak
onemlidir. Bu nedenle, cenesi kuyrugun sol teli tarafindayken zorlanmadan
calabilecek kadar biiyliyene kadar 6grencinin ¢enesini mi teli tarafinda tutmasini
saglamak gerekebilir. Fakat kiigiik model bir keman kullanirsa bu yonteme gerek
kalmayacaktir.'® XIX. yiizy1l metotlarinda tutusla ilgili teorilerin yan1 sira pedagojik
olarak 6nemli saptamalara yer verilmistir.

Eldeki bulgular ¢enelik kullanmayan Paganini’nin de normalde ¢enesini
kuyrugun sol tarafina koydugunu gostermektedir ¢iinkii iinlii virtiioziin Guarnerius

kemaninin cilasi, sol tarafta oldukg¢a asinmistir. Ancak bu tiir veriler kesin bir sonuca

'3 Ibid., p. 43.
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varmak i¢in yeterli degildir ¢linkii s6z konusu aginma; kemanin daha onceki
sahiplerinden de kaynaklanmis olabilir. Dahasi, o doneme ait resimler tam tersini
gostermektedir; kimisi Paganini’nin  ¢enesini  acik¢a kuyrugun {istliinde
gostermektedir, bazisinda da kuyrugun her iki tarafinda da ¢ene pozisyonu
betimlenmektedir.'™

XIX. yiizyilda ¢ene pozisyonlar: ile ilgili istisnai teoriler de goriilmiistiir.
Ornegin Fenkner ve Schiedmayer; ¢enenin kuyrugun sag tarafina koyulmasini
tavsiye etmistir. En uygun ¢ene pozisyonu konusunda bu tiirden kararsizliklar; az
sayida teorisyen arasinda XIX. ylizyilin ortalarina kadar slirmiistiir; Adolf von
Menzel’in ‘Keman Kongertosu’ baslikli bir eskizinde, 1854 gibi ge¢ bir tarihte
Joachim’in ¢enesini kuyrugun sag tarafinda konumlandirdig1 gériilmiistiir.'”> Bunun
Otesinde, Spohr’un 1820’lerde icat ettigi ¢enelik; baslangigta kuyrugun iizerine
kemanin ortasina yerlestirilecek sekilde tasarlanmistir. Spohr ayn1i zamanda soyle
onermektedir: ‘Eger 6grenci ¢enelik kullanmak istemezse o halde ¢enesi kuyrugun
soluna dogru kismen On kapak iizerine kismen de kuyrugun kendisinin iizerine
yerlestirilmeli.”'°

Rode ve Mazas; kemani sol el ve ¢eneyle desteklemeyi tavsiye etmislerdir.
Paganini kemanii kismen iist sol koluyla sabitlemis olsa da, XIX. ylizyilin
baslarinda, artan teknik gereksinimler karsisinda sol el destekleyici roliinden giderek
kurtulmustur. Ceneligin, kemanin rahatlikla desteklenebilmesi i¢cin daha da degerli
bir yardimeci oldugu ortaya ¢ikmistir. Ancak Spohr, her ne kadar enstriimanin
desteklenmesi i¢in ¢enelik ve omuz kullanimini savunsa da sol elin roliiniin hi¢bir
zaman kiigiimsenmemesi gerektigini ifade etmistir.!”’

Baillot’nun tutusla ilgili teorisine gore sol omuz, kemanimn alt tarafim
desteklemesi ve onu 25 ila 30 derecelik bir agiyla saga dogru egmesi i¢in hafif¢e 6ne
getirilir. Kemanin sap1 sol elin bagparmag: ile isaret parmagi arasinda durur ve
hafifce bagparmagin ilk bogumunun iizerinde ve basparmak ve parmak arasindaki

boslugun dibine ¢dkmesini engellemek i¢in isaret parmaginin {igiincii bogumu ile

17 Ibid.
'3 Ibid., p. 44.
176 Ihid.
7 Ibid., p. 45.
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tutulur.'”®

Dogru destek yonteminin uygulandigindan emin olunmasi i¢in Baillot bir
deney Onerir ve bu baglamda enstriimanin rahat tutulmasini saglamak i¢in bir omuz
yastig1 kullanimini 6neren ilk yazarlardan biridir. Habeneck’in tersine Baillot, bir
miktar sol el kullanimin1 ve ozellikle daha yiiksek pozisyonlarda enstriimani
desteklemek i¢in basparmak kullanimina onay vermistir. Bu teoriye gore sol dirsek;
kemanin altindan igeri dogru alindiginda, sol omuz kemani desteklemek ig¢in
otomatik olarak uygun bir pozisyon alacaktir, bdylece ¢alan kisinin gogsiinii
stkistirmasina neden olacak sekilde omzunu yiikseltmesine gerek kalmayacaktir.'””

Kemanin omuz ve ¢ene arasinda iyi desteklenip desteklenmediginden emin
olmak i¢in yorumcu; sol elini tamamen asagiya indirmeyi denemeli, bu arada sol el
Onlem olarak sapa yakin durumda acik olarak hazir beklemelidir; tiim sartlar yerine
getirildiginde keman, yatay durumda kendi kendini destekleyecektir.'®

Omuzlar1 heniiz kemam destekleyecek kadar genis olmayan c¢ocuklar ve
giysilerinde enstriimani kolay bir sekilde saga egimli tutmalarina yardimci olacak bir
sey (6rnegin vatka) bulunmayan kadinlar, sol omuz ile keman arasinda kalan boslugu
araya kalin bir mendil ya da bir tiir yastik koyarak doldurabilirler. Deneyler sonucu
bu yoOntemin higbir rahatsizlik vermeden Dbiiylikk kolayliklar sagladigi
gozlemlenmistir. Glinlimiizde omuz yastig1 kemancilar arasinda ¢ok yaygin olarak
kullanilmaktadir. Bazi kemancilar yastigin kemanin sirt bolgesinde dagilan
rezonansin1 olumsuz ydnde etkileyecegini savunup bu aksesuart kullanmaktan
kaginirlar ancak modern keman miiziginde yer alan {ist diizey teknik uygulamalari
daha rahat basarabilmek i¢in omuz yastig1 oldukc¢a faydalidir.

XVIII. yilizyilin sonunda 6zellikle Fransa’da; arsenin potansiyeli ve ifadesel
giicli daha 1iyi kavranabilmistir. L’ Abb¢ le fils yay icin; ‘dokundugu miizik aletinin
ruhudur, ¢iinkii sesleri ifade etmek, onlar1 uzatmak, yilikseltmek ve azaltmak igin

'8! {fadeyi giiclendirmek baglaminda giiclii bir sag el hakimiyeti,

kullanilir’ demistir.
cesitli sag el uygulamalarinda ustalik, uygun, dogal ve esnek bir arse tutusu oldukca

Onemlidir.

'8 Ibid., p. 46.
' Ibid.

"0 Ibid., p. 47.
81 Ibid., p. 57.
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Kemanin tutulusu kagmilmaz olarak sag elin ve sag kolun pozisyonunu ve
bunlarin hareketlerini etkilemektedir. Keman tutusu ile yay tutusu arasindaki bu
yakin iligki; bazi XIX. yiizy1l teorisyenlerinin ve pedagoglarinin sag kol ve dirsegin
viicuda gore pozisyonu ile ilgili goriislerinde agikca gosterilmektedir.

Yaygin bir prensip olarak; sol telinde calarken, sag kolun ¢ok fazla
kaldirilmasin1 engellemek i¢in, kemanin “mi”teli tarafina dogru egimli bir sekilde
konumlandirilmasi, sag dirsegin genellikle viicuda olduk¢a yakin ama yine de
viicuttan ayri, dogal, kisitlanmamig bir halde ve arse ¢itasi seviyesinin altinda
tutuldugunu gostermektedir.'®* L’Abbé le fils; dirsegin her zaman viicuttan ayri
olmasi gerektigini ifade etmis ve Campagnoli; arseyi destekleyen kolun ne ok
yiiksekte ne de c¢ok algakta olmamasini, dogal bir pozisyonda konumlandirilmasini
Onermistir. Bagparmak, el, dirsek ve sag kolun tamami ayn1 seviyede, ya da baska bir
deyisle, ayn1 yiikseklikte tutulmalidir.

Icracinin neredeyse tam oniinde sol omuza belli bir agtyla duran enstriimanin,
XIX. ylizyildaki yaygin pozisyonu; sag dirsegin biraz indirilmesini gerektirmistir; bu
da dirsegin viicuda daha once oldugundan daha yakin, argenin adeta bilekten
sarkiyormus goriintiisii veren bir pozisyon almasiyla sonuclanmustir.'® Spohr bu
pozisyonu su ifadelerle desteklemistir: “Bilek...kaldirilmali fakat dirsek algaltiimali
ve viicuda miimkiin oldugu kadar yakin tutulmalidir.”'™®* Giiniimiizde yaygin olan
dirsek ve bilek pozisyonunun Spohr’un &nerisinin tam tersi oldugu ger¢egi oldukca
ilgingtir. Ozellikle Rus keman ekoliinde sag el bileginin kaldirilmasi veya sag
dirsegin fazlasiyla asagida olmasi tonal kaliteyi zayiflatan yanlis bir uygulama olarak
degerlendirilmektedir.

Buradan; on sekizinci ylizyildaki yaygin dirsek pozisyonunun ne XIX.
ylizyillda oldugu kadar viicuda yakin ne de modern uygulamada oldugu kadar
viicuttan uzak oldugu sonucu ¢ikarilabilir. Uygulanan dirsek pozisyonu ne olursa
olsun, sag kolun, dirsegin, elin, bilegin ve parmaklarin rahat ve dogal bir konumda
olmasmmin Onemi, temel bir kural olarak teorisyenler tarafindan siirekli

vurgulanmustir.

'82 Ibid., p. 58.
'S Ibid.
'8 Ibid., p. 59.
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Paganini’nin sira dis1 fizigi ve alisilmisin disindaki keman tutusu dogal olarak
sag kolunun pozisyonunu da etkilemis oldugu diisiiniilebilir. Guhr Paganini’nin arse

tutusu ile ilgili su agiklamalar1 yapmastir:

“Sag kolu viicuduna ¢ok yakin durur ve neredeyse hi¢ kipirdamaz. Sadece
,oldukca rahat hareket eden ve yayin esnekligini biiyiik bir hizla yonlendiren ¢ok
biikiilmiis bilegine serbest hareket imkdni tamir. Yalnizca yayin topuga yakin alt
kaisminin kullanildigi giiclii ve atakli calinmasi gereken akorlarda elini ve kolunun alt
kismint biraz daha yiiksege kaldwrir ve dirsegini viicudundan uzaklastirir”. (Guhr,
Ueber Paganinis Kunst... (1829), §4, s. 6.)'

Donemin basinda; elin, bagsparmagin ve diger parmaklarin yayin iizerindeki
pozisyonu, ulusal stillere, miizigin gerektirdiklerine, kisisel tercihlere, kemancinin
elinin ve parmaklarinin biiytlikliigline ve her ne kadar agirligi ve yapisi ancak on
sekizinci yiizyilin sonlarina dogru standartlasmigsa da, arsenin denge noktasina gore
bliyiik farklilik gostermistir. Fransa’da sonat ve kongertonun artan popiilaritesi ve
donemin ifadesel idealleri; basparmagin yay killarimin altina koyuldugu onceki
yillarin popiiler dans stillerinden kalma eski Fransiz tutusunun Italyan ekoliiniinkine
benzer bir tutusla degistirilmesine yol agmistir.'®® Ulusal stillerin zaman i¢inde
birlesmesi ve XVIII. yiizyilda arse yapiminin standartlagsmasiyla birlikte yavas da
olsa tutuslarda, 6zellikle sirasiyla elin, bagparmagin ve parmaklarin yay iizerindeki
pozisyonlariyla ilgili bir standartlagsmay1 getirmistir.

L’Abbé le fils’in ikinci boliimde ayrintili olarak ele alinan talimatlarinda elin;
Geminiani, Corrett ve Leopold Mozart’in da tavsiye etmis oldugu gibi, topugun
ilerisinde ya da yukarisinda degil, tam iistiinde durmasi gerektigini belirtmektedir.
Bu tutusun; istenilen farkli nitelikteki miizikal ve ifadesel efektleri saglamaktaki
ustiinliigii fark edildikge, yiizyilin sonuna dogru giderek kabul gormiistiir.

Italyan teorisyenler bu konuda ilerici bir tavir benimsemisler ve genellikle
modern ydntemlere daha yakin arse tutuslarin1 savunmuslardir. talyan teorisyenlere
gbre basparmak ve dolayisiyla el; ¢ogunlukla arse citasi iizerinde topuktan biraz

uzaga yerlestirilmelidir Ancak Alman yazarlar daha tutucu bir yaklasim sergilemis

"85 Ibid.
1% Ibid., p. 60.
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ve XIX. ylizyilin basinda bile hala elin topuk {izerinde degil ama topuga yakin bir
pozisyonda konumlandirilmas: gerektigini savunmuslardir.'® Lohlein de elin
topuktan biraz uzaga yerlestirildigi arse tutusunu 6nermis, boylece daha iyi bir denge
saglanmakla beraber arsenin en iyi artikiilasyon yapilabildigi orta kisminin islevi
ortadan kaldirilmis ve yorumcu detayli pasajlarda yayin iist yarisin1 kullanmaya
tesvik edilmistir

XIX. ylizyilin baglarina gelindiginde yazarlarin ¢ogu, elin tam olarak topuk
tistinde konumlandirildig1 bir tutus pozisyonunu savunur olmuslardir. Rode’a gore;
yay biitiin parmaklarla desteklenmeli, bagparmagin yan tarafinin ve ucunun topuga
ve orta parmagin karsisina yerlestirmesine dikkat edilmelidir. Mazas ve Bruni’nin de
aralarinda oldugu bazi teorisyenler ise topuga yakin fakat tam topukta olmayan bir
basparmak/el pozisyonu onermislerdir. Dahasi, Viotti tarafindan kullanildig: bilinen
Tourte arsesi dahil bir¢ok arsede, citanin yarisim1 kaplayan deri bir sargi
bulunmaktadir. Bu da XIX. ylizyilda bir¢ok yorumcunun ‘yeni’ Tourte modelini

188 Flesch; Dancla’nin

kullanirken bile arseyi eski usulle tuttuguna isaret etmektedir.
1890 gibi gorece geg bir tarihte bile arsesini topuk vidasindan 7.5 cm kadar uzakta
tuttugunu iddia etmistir.' Paganini de bu sekildeki arse tutusunu benimsemis ve
belki de bu sekilde daha iyi arse kontrolii ve sinirlt bir dinamik aralikta daha ince bir
ifadesel efekt sunarak, kendisini {ine kavusturan spiccato, sautillie, saltando, ugan
staccato gibi atiml1 sag el hareketlerinin uygulanmasinda kolaylik saglamistir. Ancak
bu durum ayni zamanda; Paganini’nin o donemki bir¢ok anlatiya gore dolgunluktan
ve giicten uzak olan tonunu biiyiik ihtimalle olumsuz yonde etkilemis olabilir.
Basgparmagin baslica goérevleri yaym agirligini tasimaya yardimei olmak ve
isaret parmaginin yaptig1 baskiya karsi baski yapmaktir. Modern uygulamanin aksine
arsenin parmaklarda ya da bilekte sertlige neden olmadan daha saglam tutulabilmesi
icin bagparmak; genellikle belirgin bir sekilde biikiik degil, olduk¢a diiz tutulurdu.
Lohlein, on sekizinci ylizyil teorisyenleri arasinda bagparmagin biikiilmesini 6neren

az sayidaki kisiden biridir fakat Mazas daha sonra basparmagin sadece hafifce

kivrilmasint 6nermis ve Spohr ise su yorumlar1 yapmistir: “Basparmak kivrilarak;

'8 Ibid., p. 61.
'8 Ibid., p. 62.
% Loc. cit., p. 61.
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ucu arse cubuguna dayali, topugun altina, orta parmagin karsisina yerlestirilir.”*°

Kivrik bir bagparmagin; kullanimi yumusak arse degisikliklerinin ve modern teknik
icin ¢ok yasamsal olan diger sag el efektlerinin yapilmasinda dogal olarak bilege ve
parmaklara daha fazla esneklik ve kontrol imkani tanimasina ragmen, adi gecen
teorisyenlerin ifadeleri genel bir kurali temsil etmemektedir.

Basgparmagin pozisyonu bir dlgiide ¢alan kisinin benimsedigi el pozisyonuna,
arsenin uzunluguna, denge noktasina, kemanciin elinin biiyiikliigline, istenen
miizikal etkiye ve bagka bircok degiskene baglidir. Sonu¢ olarak, XIX. ylizyil
baslarinda arse yapimciliginin ve arse tutuslarinin fiilen standartlasmasindan sonra
bile hangi bagparmak pozisyonunun bilegi kisitlamadan sag elde en iyi serbestligi
saglayacagma dair fikir ayriliklar1 olmustur. Ornegin, L’ Abbé le fils, orta parmagin
karsisinda duran bagparmak pozisyonunu Oneren cok sayidaki yazardan biridir.
Baillot belki de XIX. ylizyilin en ayrintili incelemesini sunmus ve Habeneck gibi o
da, ikinci ve Tgiincii parmaklar arasinda duran bir basparmak pozisyonunu

savunmustur. Baillot’ya gore:

“el yayr tutmak ic¢in agildiginda acik¢a goriilecektir ki bas asagi el
pozisyonunda basparmak, parmaklarin altindan gegirilmek istenirse yatay bir
pozisyon alir ve eger arse ¢ubugu, tizerinde duracak dort parmakla altinda duracak
basparmak arasina yerlestirilirse, basparmagin etli kisminin iizerine yerlesir ¢tinkii
basparmak arse cubugunun yaklasik 4,5 mm ilerisine uzanmalidir. Bu noktada
gerektiginde yayi kavramak icin en ¢ok giice sahiptir. "'

Ayrintili agiklamalarina kargin Baillot; bagparmagin biikiilmemesi konusunda
oldukca kesin talimatlar vermistir. Gliniimiizde gegerli ve yaygin olan pozisyon ise;
basparmagin hafif kivrilarak topuk ve deri sargi arasindaki bosluga yerlestirildigi
pozisyondur.

Bu donemde, parmaklarin arse tizerindeki konumu ile ilgili 6neriler oldukga
blyiik cesitlilik gostermistir. Bazi1 yazarlar; arse ¢itasi iizerindeki her bir parmak

arasinda en uygun mesafe i¢in Olciiler verirken, bazilar1 dogal pozisyonu 6nermekte,

0 Ibid.
P Ibid., p. 63.
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boylece yorumcuya elinin biiyiikliigiine uygun bir pozisyon benimsemesi i¢in olanak
vermektedirler.

Teorisyenler; yay basincinin, dolayisiyla tonal kalite ve hacmin kontrol
edilmesinde isaret parmaginin énemini cok sik vurgulamuslardir.'”* Leopold Mozart
metodunun 1787 tarihli basimina; “tonun arttirtlmast veya azaltilmasina en ¢ok
birinci parmak katkida bulunmaldir” ibaresini eklemistir."”> XVIIL. yiizy1l
sonundaki genel yaklagim, gerektigi kadar basing uygulayarak ya da azaltarak tonal
hacmi kontrol edebilmek i¢in isaret parmagini arse ¢ubugunun istiindeki diger
parmaklardan hafifce ayirmaktir. ikinci béliimde ilgili baslikta da deginildigi {izere
XVIIL. yiizy1l teorisyenlerinden L’Abbé le fils bu ydntemi savunan teorisyenler
arasinda yer almstir.

Genel olarak; basparmakla isaret parmak birbirlerinden ne kadar uzaga
yerlestirilirse, yayin ucundaki basing ta o kadar biiyiik olur ancak, isaret parmagin
cok fazla uzaklastirilmasi, evrensel olarak bilegin ve parmaklarin serbest hareketinde
kisitlamalara neden olan ve yorumcunun sag el hakimiyetine engel olan teknik bir
hata olarak goriilmektedir.

Cogu XVIIL. ylizyil yazarinin aksine, Rode ve arkadaglari, Baillot, Mazas ve
Spohr; isaret parmagin arse c¢itast lizerindeki diger parmaklardan ayrilmasi
konusunda uyarida bulunmugslardir. Spohr biraz ileri giderek arse ¢itasi lizerindeki
dort parmagin ucunun birbirine degmesi gerektigini ve aralarinda hi¢ bosluk
birakilmamasi gerektigini savunmustur. Bu sekilde bir tutus sag elde bazi
uygulamalar zorlagtirabilir. Baillot ise isaret parmaginin dogal pozisyonda yuvarlak
bir sekilde arse iistiinde yer alan diger parmaklardan ayirilmamasi gerektigini ifade
etmistir. Tourte arsesinde; s6z konusu modelin uzunlugu boyunca esit basing dagitma
giicii sayesinde, ucta yeterli basinci yaratabilmek i¢in isaret parmaginin diger
parmaklardan ayrilmasina artik gerek kalmamustir.'”* Bazi teorisyenler; tel iistinde
uygulanacak arse basincinin diger uzuvlar tarafindan ayarlanmasi gerektigini

savunmuslardir. Cambini bilegin 6énemine dikkat ¢cekerken Campagnoli, bagparmagin

%2 Ibid.
%3 Ibid., p. 64.
1 Ibid., p. 65.
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islevini vurgulamis, Rode ve arkadaslari, Mazas ve Baillot bagparmak, isaret parmagi
ve bilek ekleminin birlikte kullanimini savunmuslardir. '*°

Kiiciik parmak genellikle arse citasinin iizerine yerlestirilir ve bir denge
unsuru iglevi gorerek yorumcuya daha iyi bir arse kontrolii saglar. Kiigiik parmagin
pozisyonunda; sag elin pozisyonuna uygun olarak bazi degisiklikler olmussa da,
dénem boyunca rolii degismemistir. Baillot konuyla ilgili en yetkin calismalardan
birini ortaya koymustur. Baillot’ya gore topuk esige yakinlastiginda kiiclik parmak,
arsenin agirhigint destekler. Arse c¢ekildiginde topuk esikten uzaklastikga kiigiik
parmak, uca gelinip de daha fazla basinca gerek kalmayincaya kadar arse ¢itasini
desteklemeye devam eder. Bazi arpejlerde herhangi bir dezavantaj yaratmayacak
sekilde arse ¢itasi tizerinden kaldirilabilir fakat bundan hemen sonra ¢itanin iizerine
tekrar yerlestirilmelidir ¢iinkii kiigiik parmak, yay itme islemi sirasinda notanin
ayrilmasina ve arsenin bundan hemen sonra tel degistirmesine yardimer olur.'®

Ikinci ve iiglincii parmaklarin arse iizerindeki pozisyonu; temelde
bagparmagin, kii¢iik parmagin ve isaret parmagin konumlarina ve yorumcunun elinin
boyutuna bagli olmustur. Bu donemde; dogal olarak yuvarlatilmis olan ikinci ve
liclincii parmaklar, arse {izerinde, arse hareketlerini yonlendirmek ve idare etmek i¢in
herhangi bir baski uygulanmadan yerlestirilmistir. Campagnoli yay tutusunun detayl
bir anlatimini sunmustur: ona gore yay, tamamen parmak uglartyla degil,
parmaklarin hafifce biikiildiigii dogal bir konumda ve topuk vidasinin elin Stesinde
bulunacagi bir bicimde tutulmalidir. Parmaklar birbirine ¢ok yakinlastirilmamali ve
arse ¢itasi iizerinde, birbirlerinden az bir mesafeyle dagitilmalidir. Ilk ii¢ parmak
birinci bogumdan kivrilarak arse ¢itasi iizerine yerlestirilmelidir.197

Teorisyenler; en iyi tonal sonucun; arsenin teller boyunca diiz ve kopriiye
paralel olarak kullanilmasi ile elde edilebilecegi konusunda hemfikirdir. Lohlein
detayli bir agiklamada bulunmaktadir ve ilkelerinin dogru uygulanmasina yardimci
olmak iizere kendi icat ettigi bir yontem Onermektedir. Lohlein; baslangic
seviyesindeki 6grencinin arseyi hi¢bir cabadan kaginmadigi halde diiz ¢ekmeyi

basaramiyor olmasi durumunda, garip goriinmesine ragmen istenen sonucun elde

15 Tbid.
1% Ibid., p. 66.
7 Ibid.
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edilebilmesini saglayan 6zel bir aparatin kullanilabilecegini ifade etmistir. Orn. sogiit
gibi yumusak bir agag¢, bir findik dali, esigin iizerinde ve yaklasik ii¢ dikey parmak
eninde kemer olusturacak sekilde esikten uygun bir uzaklikta f-deliklerine
yerlestirilir. Bu sekilde yaym esige ¢ok yaklagsmasi veya esikten cok uzaklagsmasi
veya yukari-asagl gezinmesi onlenmis olur; arse bu kemerli ¢ubuga dayanarak ileri-
geri hareket ettirildiginde diiz gitmek zorunda kalacaktir; bdylece zaman iginde
arsenin kopriiye paralelligi miikemmellesecek ve bu sayede iyi bir ton elde
edilecektir. Lohlein’1n ¢oziimii oldukg¢a dikkate degerdir ancak 6grencinin paralelligi
bozan hareketi dogru saptayip problemi neden sonug iliskisine gore ¢ozmesi daha
dogru olabilir lakin gercek sebep anlasilmazsa f deliklerine konan bu cubuklar
kaldirildiginda yine ayn1 yanlis devam edebilir.

Bir baska nokta ise glinlimiizde tam kil-yarim kil olarak adlandirilan ve arse
citasinin tuseye dogru bir miktar yatirilarak, tele temas eden kil sayisinin azaltilmasi
ya da arttirilmasi uygulamasini tanimlayan teorilerdir.

Lohlein ve Baillot; bu egimin derecesini arsenin temas noktasina ve elde
etmek istenen miizikal etkiye baglamaktadir. Lohlein; arse kopriiden
uzaklagtirildikga tonun daha cansiz ve kisik olacagini, Ote yandan esige
yaklagtirildikca daha net etkili bir ton elde edilecegini savunmustur.'”®  Arge
kopriiden wuzaklastirildikga basing azaltilmali ve arse c¢itast kopriiye dogru
egilmelidir. Arse kopriiye yaklastirildiginda ise arse c¢itast tuseye dogru egilmelidir.
Buna vibrato’da ve uzun tutulan notalarda Ozellikle dikkat edilmelidir ¢iinkii bu
avantaj sayesinde tonun istenilen diizeyde ayarlanmasi miimkiin olacaktir.

Baillot, arse ¢itasin1 ¢ok hafif bir sekilde tuseye dogru egmenin avantajli bir
uygulama olabilecegine dikkat ¢ekmektedir. Baillot’ya goére arse citasi; tusenin
tistine dogru hafifce egik tutulmalidir fakat arsenin ortasinda yapilan detache
uygulamalar1 s6z konusu oldugunda, arse c¢itasinin hareketinde ya da arsenin
sigrayisinda daha fazla esneklik saglayabilmek igin c¢itayr ¢ok fazla yatirmaktan
kacinilmalidir.

Rode ve arkadaglari; egimin derecesinin farklilifi i¢in yorumcunun kol

uzunluguna bagh baska gerekceler de sunmaktadir. Onlara gore arse ¢itasi tuseye

1% Ibid., p. 67.
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dogru egimli tutulmali ve arse her zaman kopriiye paralel durumda olmalidir ancak
sag dirsegin geriye dogru c¢ekilmesini dnlemek i¢in; arsenin ucunda sag kolun 6ne
dogru hafif bir egim verilebilecegi durumlar vardir, bdylece ayn1 zamanda ugtaki sag

el uygulamalarindan daha giiclii bir ton elde edilebilir.'”

3.4.3 Sol El Teknigi

XVIII. ylizyil boyunca ve XIX. yiizyilin basinda sol el eklemlerinin islevi;
bilekteki herhangi bir sertligi Onleyecek sekilde parmaklarin hafif ve dogal
hareketlerle tel {istlinde dogru sesleri bulmasina yardimci olmak olmustur. Boylece
parmaklarin tam olarak tellerin iizerinde oldugu ve her bir eklemin, parmaklarin
tellerin tizerine ayni yiikseklikten diiz bir bi¢imde diismesini saglayacak sekilde
biikiilmiis oldugu bir kavis ¢izmesi gerektigi goriisii yayginlagmistir.

Campagnoli ve Baillot’nun; ‘calmayan’ parmaklarin kaldirilip kaldirilmamasi
ve teller lizerindeki parmak basincinin derecesi konularinda bazi fikir ayriliklar
olmustur.

Campagnoli metdunda; temiz artikiilasyon ve ton {retimi i¢in parmaklarin
minimal diizeyde kaldirildig1 giiclii fakat asir1 siki olmayan, ¢eki¢ gibi bir parmak
hareketinin gerekliligini vurgulamaktadir.**

Parmaklar1 her pozisyonda dort telin tamami iizerinde; istenmeyen tellere
degmeden basabilme yeteneginin kazanilmasi i¢cin Campagnoli agsagidaki egzersizleri

onermistir (Ornek 58).

% Ibid., p. 68.
2 Ipid., p. 78.
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Ornek 58: Campagnoli’nin parmaklari her pozisyonda dért telin tamanu
tizerinde ¢alistirdig1 egzersizler

Ornek 58°de parmaklara farkli pozisyonlarinda rahatlik kazandirmaya yénelik
cok yararli bir ¢alismadir. Dort notanin her biri bos telle degisimli olarak ve
belirlenen pozisyonda sabit kalmalart gereken diger parmaklarin konumlarini
bozmadan ¢alinmalidir.

Baillot’nun agiklamalari, parmak basincinin gecerli dinamige uygun olarak
ayarlanmasinin, s6z konusu basincin arsenin tel iizerine uyguladigi basingtan biraz
daha fazla olmasimin 6nemini vurgulamistir.iyi bir ton ve net bir artikiilasyon elde
edilmesi i¢in bu uygulama elzemdir.”®' Parmak artikiilasyonunun gerekliligi, XIX.
ylizyillda bircok teorisyen tarafindan siirekli olarak vurgulanmis ve parmak
kuvvetinin yani sira esnekliginin de arttirilmasi i¢in birgok egzersiz Onerilmistir.
Bununla birlikte, modern metotlarda goriildiigii gibi Ogrenci; sertlesmeye ve
yorgunluga neden olabilecek hatalar arasinda sayilan, parmaklarin fazla yiiksege
kaldirilmasina ve asir1 parmak basinci uygulanmasina karst uyarilmistir. Dordiincii
parmagin dogustan gelen zayiflifina siklikla deginilmis fakat bu duruma miisamaha
gosterilmemistir. Diger teorisyenler gibi Spohr da dordiincii parmagin diger
parmaklar gibi ‘her iki bogumu da biikiilmiis olarak dogrudan tellerin iizerine
koyulmasi ve sol telinde bile diiz olarak durmasina izin verilmemesi’ konusu
tizerinde 1srarla durmustur.202

Tipki piyano tekniginde oldugu gibi gereksiz parmak hareketlerinden
kagmilmis ve parmaklarin iyi bir neden olmaksizin tellerden kaldirilmamasi
yoniindeki genel kural gecerli olmustur. Her ne kadar bu kural kacinilmaz olarak bazi
dezavantajlara sahip olsa da, dogru entonasyon i¢in bir kilavuz olmas1 agisindan ve

gecislerde daha fazla giivenlik ve kolaylik sagladigi i¢cin modern teknikte de zaman

2! Ibid., p. 79.
2 Ibid., p. 80.
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zaman kullanilmaktadir. Bununla birlikte s6z konusu kurala fazlaca baglh kalmak;
elin bir miktar kasilmasina neden olabilir ve bu sekilde vibrato yaparken elin hareket
kabiliyetini kisitlayabilir. Belki de bu nedenle Baillot; parmak faaliyetini tempo
konulariyla iliskilendirmistir. Baillot’ya gore; hizli ¢ikict gamlarda parmaklar basili
tutulmali, inici gamlarda ise sadece her seferinde bir tanesi kaldirilip digerleri basil
tutulmalidir. Yavas ve orta tempoda veya uzun degerlikli notalar sirasinda herhangi
bir hizda sadece bir parmak basildiginda, diger ii¢ parmak havada tutulmalidir.*”

Kullanilmayan parmaklarin daha diigiik tempolar ve uzun degerlikli notalar
sirasinda kaldirilmasi; net bir artikiilasyon ve parmak bagimsizligindan fazlasini
kazandirmistir. Her ne kadar teorisyenler metotlarinda bu tiirde bir baglantidan
bahsetmemis olsalar da yontem, daha c¢ok diisiik tempolarda ve uzun notalarda
yaygin olarak kullanilan vibratonun gelistirilmesi icin, ele daha fazla serbesti ve
esneklik kazandirmistir.

Habeneck, parmak hareketlerinde ekonomi konusunda en ayrintili tartigmayi
sunan teorisyendir. Habeneck parmaklarin bagimsizligini kolaylastirmak ve dogru bir
entonasyon saglayabilmek i¢in tuse iizerine ayni anda miimkiin oldugunca g¢ok
parmak yerlestirmeyi onermistir.”**  Yontemini iki alt baglikta aciklamus olan

Habeneck; keman 6greniminin erken sathalarinda kullanilmak tizere ¢esitli gamlar ve

farkl araliklar1 iceren bir¢ok egzersiz sunmustur.

[ Parmaklan 1 Parmaklan 1| Parmaklan | [ Parmaklar |
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Ornek 59: Habeneck’in gam igin egzersizleri

2% Ipid., p. 81.
2% Ibid., p. 82.
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Habeneck’in; elin pozisyonu ve sol major gaminin entonasyonu saglam bir
sekilde oturtulana kadar calisilmasi gereken pratik egzersizleri asagida verilmistir.

Egzersiz ve bunu takip eden iki gam yayin tamamziyla ¢alinmalidir.

[ Parmaklari |
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Ormnek 60: Habeneck’in Sol major gamu icin egzersizleri

XVIII. yiizyilda pozisyonlart gostermek icin kullanilan terminoloji tilkeden
iilkeye ve hatta kemancidan kemanciya, etkilendikleri ‘ekole’ gore farklilik
gostermistir. Bazi Fransizca terimler oldukca kafa karistirict olabilmektedir.
Teorisyenlerden bazilar1 (6rnegin L’ Abbé le fils, Bailleux ve Tarade) modern ikinci
pozisyonu premiére position, modern li¢iincii pozisyonu da seconde position olarak
tarif ederken bazilar1 (6rnegin Bornet) modern ikinci pozisyonu La demie position
olarak adlandirmis ve digerleri de (6rnegin Woldemar ve Bedard) pozisyonlara
bugiinkii adlarin1 vermislerdir.**

Pozisyonlara karsilik gelen Almanca terim; Applicatur, halbe Applicatur
olmustur. Bu kelimeler genel olarak ya ikinci pozisyonu ya da topluca ikinci,
dordiincii ve altinc1 pozisyonlan tarif etmektedir; ganze Applicatur normal olarak ya
liclincli pozisyonu ya da toplu olarak iicglincii, besinci ve yedinci pozisyonlari

anlatmaktadir.

% Ibid., p. 85.
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Italyanlar pozisyonlar1 tanimlamak igin; en yayginlar1 portamento, posizioné
ve smanicatura olan farkli terimler kullanmigtir. Tartini modern birinci pozisyonu
luogo naturale (dogal pozisyon), ikinci pozisyonu mezza smanicatura, uigincl
pozisyonu seconda smanicatura ve dordliincli pozisyonu terza smanicatura adiyla
ifade etmektedir. Baz1 Alman yazarlar gibi Signoretti de L ‘entiere (tam), La demie
(yarim) ve karisik, birlesik bir pozisyon olan composée adi altinda {i¢ temel pozisyon
tarif ederken bagka teorisyenlerin (6rnegin Cambini ve Lorenziti) terminolojileri
Fransiz etkileri tasimaktadir.”*®

Farkli pozisyonlarla ilgili terminoloji yiizyi1l sonuna dogru yavas yavas
standart bir gorlinlim kazanmis ve teorisyenlerin ¢ogu yaygin olarak, yiikselen
Fransiz ekolii ve 6zellikle de Paris Konservatuari tarafindan kullanilan terminolojiyi
benimsemistir.

XVIIIL. yiizyilda ve XIX. ylizyilin basinda ileri diizeyde teknik gerektiren
eserlerin bircogunda, en az yedinci pozisyona kadar ¢ikilmis ve bu smir virtiioz
eserlerde siklikla agilmistir. Bazi XIX. yiizy1l metotlarinda on birinci pozisyona
kadar yer verilmis ve hatta baz1 durumlarda bunu asan ve on iigiincii pozisyona kadar
uzanan uygulamalar goriilmiistiir.”’’ Bununla birlikte bu kadar yiiksek pozisyon
kullanim1 XVIII. yiizy1ilin son on yilindan dnce ¢ok nadir olarak goériilmiistiir.

Gegcislerin yumusak bir bicimde gerceklestirilmesi yalniz yorumcunun teknik
becerisine degil, ayn1 zamanda, elinin uygunlugu, parmaklarinin yapisi, giicii ve
boyutu gibi yapisal Ozelliklerine ve miizikal hedefleriyle ortiisen akilci duate
tercihine de dayanmaktadir. Bunun sonucu olarak Tartini, gecislerle ilgili herhangi
bir somut ve saglam kuralin ortaya konmasinin imkansiz oldugunu iddia etmistir.

Tartini’nin su ifadeleri dikkate degerdir;

“Ogrenci, ayrt ayr her durumda en rahat buldugu yontemi benimsemelidir
ve bu yiizden, ortaya ¢ikabilecek her duruma hazir olabilmesi icin gegigleri miimkiin
olan her bi¢imde ¢alismalidir.”(Tartini, Traité ... (1771), ed. Jacobi, s. 56)*

2% Ipid., p. 87.
27 Ibid., p. 88.
2% Tbid.
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Daha sonraki yillarda Jousse; ‘gecis kurallarinin bir pasaja verilecek ifadeye
ve gerekli yumusakligin saglanabilmesi i¢in ayni telde ¢calinmasi zorunlu notalarin
miktarina dayandigimi’ ileri stirmiistiir.”*’

Bununla birlikte yazili kaynaklar; tekrarlayan notalar sirasinda, bazen bos
tellerden sonra (bkz. Ornek 61), bazen staccato notalar arasindaki bir duraklamadan
veya noktali bir ritmik figiirden sonra (bkz. Ornek 62) dogru bir bigimde
calinabilmesi i¢in ayni parmakla geg¢is yapilmasimin daha uygun olacagina isaret
etmistir. Bu sekilde yapilan bir gecis, hem artikiilasyonu destekleyebilmis hem de
gecis sirasindaki parmak degistirme hareketinin  duyulmamasmi saglamistir.>'
Gegislerden kaginmak veya bunlar1 kolaylastirmak parmak uzatma yontemi XIX.
ylizyilin basinda yaygin olarak kullanilmis dogal flajolelerden bu amag
dogrultusunda nadiren yararlanilmigtir. XVIII. yilizyll kemancilarinin  duate
tercihlerini modern meslektaglarina kiyasla miizikal ciimleye ¢ok daha fazla dikkat

gostererek yapmis olduklart diisiiniilmektedir.?"!

Bu durum biiyiik ihtimalle o
donemde kemanin ¢ok daha diisiik bir seviyede tutulmus olmasindan ve c¢enelikten
yoksun olan kemanmn yorumcuya daha az hareket kabiliyeti tanimasindan

kaynaklanmis olabilir.

Ornek 62: Noktali ritmik figiir sirasinda pozisyon gegisi ve parmak
kullanimi

XIX. ylizyilin baginda yaygin olarak benimsenmis keman tutusunun eskiye
oranla daha dengeli olmasi, pozisyon gecisi uygulamalar1 sirasinda biiyiik rahatlik

saglamig ancak bu yiizyilda da gereksiz pozisyon degisimlerinden kacinilmustir.

2% Ibid., p. 89.
219 Ipid., p. 90.
21 Ibid., p. 91.
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Baillot’nun duate hakkindaki incelemesinin ilk iki kisminda s6z konusu egilimlerin
gecerliligi kanitlanmis, son kisimda ise genel ge¢is uygulamalarinin kisiden kisiye
degisiklik gosterdigi ve bireysel tercihlerin belirleyici oldugu vurgulanmustir.*"

Baillot’ya gore; zor bir pasaj veya climlede duateyi besteci kendisi
belirlemigse, bunu bestecinin stilini destekleyecek araglardan biri olarak
degerlendirilip s6z konusu duateye miimkiin oldugunca uyulmalidir. Eger parmak
numaralar1 yazilmamissa, entonasyonu giivence altina alan parmaklarin seg¢ilmesi
biiylik 6nem tagimaktadir.

Bir pasajin farkli bi¢imlerde birka¢ alternatif duateyle denenmesi;
aligkanliklardan uzaklagilmasin1 saglayacak ve kisi, pozisyon inislerinde ve
cikislarinda veya ayni pozisyonda kalma konusunda en iyi parmagin hangisi
olacagini kendisi belirleyecektir.*"?

Baillot; bu hedefe ulasma yoniindeki c¢abalar1 kolaylastiracak bazi genel
ilkelere de metodunda yer vermistir.

Bu ilkeler dogrultusunda; yarim tonlar halinde yukar1 ve asag1 gecis yapmak,
veya l¢lincli ve birinci pozisyonlar gibi ele destek saglayan pozisyonlara gegis

yapmak daha uygundur (Ornek 63).

Yarim ton Destek  Yarim ton ve
destek

Ornek 63: Uygun pozisyon gegisi uygulamasi

Her seferinde ayni parmagi kullanarak pozisyon degistirmek, tekrarlanan
hareket sayesinde pasaja bir hareket yumusaklig1 kazandirmakta ve bu da yorumyi

kolaylastirabilmektedir (Ornek 64).

Allegro
4

—

Ornek 64: Ayni parmakla uygun pozisyon gegisi 6rnegi

212 1bid.
13 Ibid., p. 92.
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Pasaj izin verdigi siirece pozisyonda kalmak tercih edilmesi gereken bir
uygulamadir. Bestecinin bilinen aliskanliklarinin veya miiziginin karakterinin aksini
gerektirdigi durumlar haricinde bu ydntem, genel olarak tercih edilmelidir. Ornegin
Viotti’'nin ¢ogunlukla ayni pozisyonda kaldigi ve bu yilizden daha fazla tel
degistirdigi bilinmektedir. Rode ise siklikla ayni telde calmistir ve bu da onu
pozisyon degistirmek zorunda birakmugtir.*'*

Miizik yapitlarinin ger¢ek anlamlarina miimkiin oldugunca yakin bir bicimde
yorum edilmesi isteniyorsa, duate tercihlerinin her bir bestecinin stiline uygun olarak
belirlenmesi biiyiik 6nem tagimaktadir.

Ancak bilinen yontemler herkes i¢in ayni 6l¢iide gegerli olamamaktadir. Elin
esneklikten yoksunlugu ve kiictikligii siklikla bu yontemlerin kullanilmasini
zorlastirir. Boyle durumlarda Baillot; uygun duatenin, yorumcunun bireysel
ozelliklerine gore belirlenmesi gerektigini ifade etmistir.>"

Baillot metodunda; kiigiik ellere sahip yorumcular i¢in bazi alternatif duateler

onermistir. Bunlar farkli eserlerde benzer pasajlara da uygulanabilir niteliktedir. Bir

sonraki sayfada; Baillot’nun bu 6rneklerinden bazilarina yer verilmistir.

14 Ibid., p. 94.
13 Ibid., p. 95.
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(Viotti: Concerto no. 1)

(Viotti: Concerto no. 15)

Gienelde uygulanan duate

Maestoso assai a doa=- - = :;i‘l

(Viotti: Concerto no. 10)

Bestecinin duatesi Kigik parmaklilar ig¢in daha kolay duate

Daha kolay

(Habeneck, sen.: Fantaisie Pastorale)

Allegretto quasi Allegro
3

Ayni duateyi uygula

lloco] . a”'E.f—“ﬁ.'. :

Ornek 65: Kiigiik parmakli ¢alicilar igin Baillot’nun 6nerdigi duatelerden
ornekler
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Onceki kisimda Viotti’nin hemen her zaman aym pozisyonda kaldigindan,
yani elini kaydirmaktan kagindigindan ve bunun onu bir telden digerine ge¢cmek
zorunda biraktigindan bahsedilmistir. Bu yontemle basit melodiler ve ciimleler; her
bir telin karakterini ve farkli pozisyonlarda elde ettigi tinisal rengi yansitan bir ifade
kazanabilmistir. 1. pozisyonda algilanamayan tinisal renk, daha yiiksek bir pozisyona
cikildiginda orantisal olarak degisebilmekte, bestecinin ifade stiline daha uygun

diisen tok ve olgun bir nitelik kazanabilmektedir.*'®

(Viotti: Concerto no. 27)

Allegro vivace

P Restez - - - - _ — __

2~ Restez -

(Viotti: Rondo from Trio no. 14)

Allegretto son[f::a kadar aym pozisyonda kalarak
1 .

Ornek 66: Viotti’nin pozisyonda kalmay1 tercih ettigi duate uygulamasi

Yukaridaki ornekte listte yazilmis parmak numaralari, bestecinin tercihidir.
Alttaki parmak numaralar1 denendiginde miizikal ifadenin duate tercihlerine gore ne
kadar farkli duyumsanabilecegi anlasilabilir.

Ornek 67°deki pasaj bunun bir baska carpici drnegidir: iistte yazilmis olanlar,

bestecinin parmak numaralaridir.

28 Ipid.
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(Kreutzer: Concerto in G)

CSteCInin v & -
Moderato Bestecinin yazmig oldugu duate

Ormnek 67: Kreutzer’in sik¢a pozisyon degistirdigi duate uygulamasi

Kreutzer’in biitiin tellerde ok sik pozisyon degistirdigi bilinmektedir.*'” Bu
tercih; parlak melodilere ve gosterisli pasajlara uygundur. Yukaridaki ornekte,
Kreutzer’e ait ve uygulamasi oldukca biiylik ustalik ve dikkat gerektiren olmasini
gerektiren bagka bir duate tercihi yer almaktadir.

XIX. yilizyilin 6nemli pedagoglarindan Rode; ayni tel iizerinde pozisyon
degistirmeyi tercih etmis ve bu da zarif melodilerde portamento’yu 6ne ¢ikarmistir.
Bu melodilerin yorumunda ayni telde kalmak suretiyle bir tiir tinisal biitiinliik elde

edilebilmistir.*'®

(Rode: Sonata no. 1)

Bestecinin yazmis oldugu duate
Cantante ; =

Ornek 68: Rode’un ayni tel iizerinde pozisyon degistirdigi duate uygulamasi

217 Ibid., p. 95.
% Ibid., p. 96.
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3.4.4 XIX. Yiizyilda Vibrato

XVIII. ylizyilda 6zellikle Leopold Mozart tarafindan ayrintili bir sekilde
tanimlanan ve efektif bir slisleme araci olarak goriilmiis olan vibrato; XVIII. yiizyilin
sonlarina gelindiginde ve yogun olarak XIX. yiizyilin basinda, keman tekniginde ve
miiziginde daha biiylik 6nem tasir olmustur.

Spohr’un vibrato ile ilgili teorik yaklasimi; Leopold Mozart’inkilerle
ortiismekle beraber, doneminin daha yogun ifadeyi gerektiren stilistik anlayisini,
vibratonun kullanim alaniin genisleyisini, partisyonlarda sforzando vb ifadelerin
ortaya c¢ikmasiyla seslerin daha farkli bir yogunlukla duyurulmasi gerekliligini de
g6z 6niinde bulundurmaktadir.*”

Spohr; XVIII. ylizyil teorisyenleri gibi kemanda vibratonun, insan sesinin
dogal olarak yapabildigi uygulamalar 6rnek alinarak yorum edilmesi gerektigini
savunmustur. Kemanda vibratonun; basili olan parmagin koprii ve sap arasinda
hafif¢e salinarak yapildigini belirten Spohr; bu salinim sirasinda entonasyonun bir
miktar deforme olabilecegini, bu yiizden ¢alicinin salinma hareketini fazla enerjik bir

220 Eski dénemlerde tremolo olarak

sekilde yapmamasi gerektigini ifade etmistir.
adlandirilan ve nota iistiinde bu sekilde isaret edilen vibrato, XIX. yilizyilin baginda
artik nota iizerinde herhangi bir isaretlemeyle tanimlanmamis, nerede ne sekilde
uygulanacagi tamamen yorumcunun tercihine birakilmistir. Spohr, gereksiz vibrato
kullanimindan ya da her notada vibrato uygulamasindan kacinilmasi gerektigini 6ne
stirmiis; aksanli notalarda 6zellikle sforzando ve diminuendo niianslar sirasinda ve
uzun notalarda ifadeye yogunluk katmak amaciyla kullanilmasmin daha uygun
oldugunu savunmustur. Uzun notalar s6z konusu oldugunda pianodan crescendoyla
forteye gidis varsa; vibratonun yavas Dbaslatilip crescendoyla birlikte
hizlandirilmasini, tersi durumda yani forteden diminuendoyla piyanoya inislerde ise,
vibratonun hizli baglatup piyanoya diistiik¢e yavaslatilmasini dnermistir.

Spohr vibratoyu dort tiire ayirmistir: aksanli notalar i¢in hizli vibrato, uzun

notalar i¢in yavag vibrato, yavas baslayip hizlanan vibrato ve hizli baglayip gittikce

yavaslayan vibrato. Bu sayilan tiirler i¢cinde son ikisi uygulamada biraz gii¢ olabilir.

19 Ibid., p. 203.
220 1bid.
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Spohr, vibratonun birden bire hizlanip yavaslatilmasi halinde istenmeyen sonuglar
ortaya ¢ikabilecegi ile ilgili uyarilarda da bulunmustur.”!

Baillot’nun vibrato ile ilgili anlatimlar1 da son derece kapsamlidir. Vibrato
teknigini “dalgal sesler”(undulated sounds) olarak adlandirdigi ve sol el diginda sag
elde de bazi uygulamalar1 bulunan bir konseptin i¢inde tanimlamistir. Baillot’nun
“sol el tarafindan uygulanan dalgali sesler’olarak tanimladigi vibrato ile ilgili
onerileri sOyledir; Baillot, ¢alicinin parmagini tel iizerine yerlestirip diger {i¢ parmagi
kaldirmasini, elini bir biitlin olarak ortalama bir hizla sallamasinmi1 Onerir. Baillot, bu
esnada tel {istiinde basili duran parmagin temas noktasin1 kaybetmemesi gerektigini

222

de ifade etmistir.””° Bu hareketin yarattigi etkiyi Baillot nota iizerinde soyle

belirtmistir.

Adagio
Yazilan (Uygulama) Ayni parmakla devam edilir

. 4+

_ﬂ-u‘a.l.l.--t..l_.‘_-‘ -

.—-----------.-Il.l----------==
s S L S M~~~ —— - ——————

Ormek 69: Baillot’un vibratoyu nota iizerinde gosterisi

Baillot; vibratonun entonasyonu kulagin agikca algilayacagi sekilde deforme
etmesinin Oniine gegmek ic¢in biiylik ve Ol¢iisiiz salinimlardan kaginilmasini, bu
baglamda vibrato uygulanacak sesin basinda ve sonunda, o sesin mutlaka dogru
entonasyonla duyurulmasi gerektigini savunmustur. Baillot da XVIII. yiizyilda
Geminiani digindaki diger teorisyenler gibi vibrato kullaniminda asiriya kagilmasina
kars1 olmus ve bu durumun etkiyi azaltabilecegini ileri stirmiistiir.

Donemin kemancilar: vibrato kullanimi, vibratonun hizi, vibratonun niians
dinamikleri ve miizigin karakteristik niteliklerine etkisi ile ilgili son derece duyarl
davranmiglardir. Vibrato kullanimi &zellikle 18 yiizyilda; yorumcuya ve cografi
bolgeye gore degiskenlik gostermistir.2. boliimde de deginildigi gibi; XVIIIL
ylizyilda vibratonun, uzun notalarda ve bitislerde tedbirli bir sekilde kullanilmis

oldugu, genis kapsamli vibrato kullanimindan kag¢inildig bilinmektedir.

2! Ibid., p. 207.
22 Ibid., p. 208.

156



XIX. ylizyilin baginda da bu anlayis bir miktar degisime ugramakla beraber
gecerliligini siirdiirmiistiir ancak 1820°de c¢eneligin kesfinden sonra vibrato daha
genis kapsamli kullanilir olmustur.Bu dénemde vibratonun hizi ve entonasyona olan
etkisi ile ilgili daha net tamimlamalar yapilmaya baslanmistir. Giiniimiiz
kemanciliginda tercih sebebi olan siirekli vibrato yerine, daha ¢arpict bir etki elde
etmek amaciyla belli notalarda ve farkli hizlarda vibrato kullanimi tercih edilmistir.
Bu tercihin bazi olagan sebepleri vardir. Oncelikle geneligin heniiz kullanimda
olmamasi, sol elde pozisyon gegislerinde de biiylik bir destekleyici olan ve
enstriimanin calicinin sol eli iizerindeki yikii hafifleten bu aksesuarin eksikligi, o
donemde daha ¢ok bilekten ve parmakla yapilan vibrato uygulamasini da zorlastirmis
olabilir. Donem kemanlarinin giiniimiiz kemanina gére daha kalin olan sap kismi da
goz oniinde bulunduruldugunda bu zorlanma oldukca olagan goriinmektedir. Yine
doneme 0Ozgii bagirsak tellerin ve daha az gergin olan arse killarinin varliglr goz
oniinde bulunduruldugunda asir1 vibrato kullaniominin ¢ok parlak sonuglar
vermeyebilecegi dngoriilebilir.

XVIIL. yiizy1l ve erken XIX. ylizy1l kemancilarinin vibratoya genel bakisi,
miizikal ifadenin; vibratonun degisik hizlarda ve farkli yogunluklarda ancak asiriya

kacilmadan gii¢lendirilmesi amacina hizmet etme amacini tagimstir.

3.4.5 Sag El Teknigi

XVIII. ylizyilda arse yapimciligr ile ilgili ilerlemeler ve déonem miiziginin
gerektirdigi cesitli sag el uygulamalari, bir biitiin olarak sag el tekniginin gelisiminde
ve modern sag el tekniginin olusturulmasinda biiyiik rol oynamistir. Teorisyenler;
sag el teknigi icindeki uygulamalar1 arsenin yapisal gelisimi g6z Onilinde
bulundurularak iki doneme ayirmistir: Tourte modeli 6ncesi ve Tourte modeli sonrasi
uygulamalar. Bu donemsel ayristirma; 1760-1800 ve 1800-1840 olmak iizere kirk
yillik zaman dilimlerini kapsamakla beraber, XIX. ylizyil sag el tekniginin Tourte
modelinin kesfi ile bir devinim igine girmis oldugunu sdylemek yanlis olmaz.

Ozellikle Fransiz keman Ekolii’ne mensup teorisyenler ve pedagoglar XIX. yiizyil
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sag el teknigi ve sag el uygulamalariyla ilgili genis kapsamli incelemelere yer
vermistir.?

Tourte modeliyle birlikte sag el uygulamalarinda o zamana dek hig
goriilmemis bir cesitlilik ve yeni bir terminolojik dil olusmustur. Fransiz keman
Ekolii’niin en 6nemli pedagoglarindan biri olarak kabul edilen Baillot’nun arsenin
hizi, artikiilasyon olanaklari, detase (détaché) teknigi {lizerine siniflandirmalar1 ve
aciklamalari, XIX. ylizyilin baginda sag el tekniginin nasil bir seyir izlemis oldugunu
ayrintili bir sekilde anlatmaktadir.

Baillot; sag el uygulamalarini ilk olarak arsenin hizina gore iki ana kategoriye
ayirir: yavas ve hizli sag el uygulamalari. Yavas ve hizli sag el uygulamalarinda
Baillot; arsenin tel iizerinde istenilen miktarda basin¢ uygulayarak olabildigince
yavag siriilmesi gerektigini ifade etmis, notalarin degerlikleri kadar, hatta
kendisinden sonraki notaya adeta “ulanarak”galinmasi anlamini tasiyan “yayi
biriktirmek terimini kullanmistir. **Hizli uygulamalar ise arsenin; seri ve hafif
hareketlerini gerektiren bazen de martelé¢ veya staccato’da oldugu gibi bir miktar
basing vermeyi zorunlu kilan uygulamalardir. Her iki durumda da seslerin yuvarlak
duyurulmasi kosulu bulunmaktadir.

Baillot’nun {izerinde ayrintili bir inceleme yapmis oldugu ve modern sag el
teknigi uygulamalarinin yer aldig1 bir diger kategori ise; karma uygulamalardir. Bu
kategoride hem hizli hem de yavas sag el uygulamalarinin bir arada kullanilmasiyla
elde edilebilecek sonuglar arastirilmistir.

Baillot, hizli sag el uygulamalar iginde tanimladig1 detase icin son derece
kapsamli bir caligma yapmis ve detaseyi tel ilizerinde yaratacagi efekte gore iice
ayirmustir. Bunlardan ilki, yay durdurularak yapilan detase (mats détaché), ikincisi
yay esnetilerek yapilan detase (élastiques détaché) ve sonuncusu da yay siiriilerek
yapilan detasedir (¢trainés détaché).

Yay durdurularak yapilan detase de kendi i¢inde, grand détaché, martelé ve
staccato olarak ii¢ gruba ayrilmistir. Baillot, yay durdurularak yapilan uygulamalarla

ilgili genel prensipleri soyle siralamistir.

2 Ibid., p. 166.
>4 Ibid., p. 178.

158



“Arse tel iizerine serbestce birakilmali, bilek ve on kolun yardimiyla notalar
artikiile edilmelidir. Arse tahtasinin esnekliginden faydalaniimali ve gerektiginde
tahta killara dogru yonlendirilmelidir. Arse killari; her ses bitiminde tel iistiine
bwrakildik¢a, telin rezonansi kesilecek ve bu sayede kiigiik bir duraksama
olusacaktir.

Yay esnetilerek yapilan detagse uygulamalar: ise; yayin, esnekligi sayesinde
bazen telden temasi kesilecek sekilde kendiliginden sigramasiyla elde edilen
uygulamalari ifade etmektedir.

Yay siiriilerek yapilan sag el uygulamalari; arsenin tel iistiinde istenilen hizda
stiriilmesiyle elde edilen ve dolayisiyla hem yavas hem de hizli sag el hareketlerini
iceren karma uygulamalardir.

Baillot, yay durdurularak yapilan detase tekniginin temel prensiplerini ve yay

iistiinde uygulandig1 bolgeyi soyle tanimlar:

“Grand detase, yayin alt yarisiyla iist yarisi arasindaki bélgede su sekilde
yvapilir: Cekerek baslamak suretiyle arse tele hafif bir basingla atak yapar, képriiden
bir miktar uzakta tutulur, tek bir nota ¢alindiktan sonra yay durdurulur ve teller
tistiinde bastirmadan birakilir. Ayni yontem bir sonraki iterek nota igin de uygulanir.
Pasajin hizina bagl olarak kullanilan yayin miktar: ayarlanir.”*° (bkz. Ornek 70)

Ornek 70: Baillot’un yay durdurularak yapilan detase uygulamasina verdigi
ornek

Diger erken XIX. ylizyill metotlarinda Mazas ve Spohr disinda higbir
teorisyen Grand detage’ den ismiyle bahsetmemis, Mazas ve Spohr da konuyu kisaca
ele almiglardir.

Baillot’nun martel¢ uygulamasina yonelik direktifleri su sekildedir:

2 Ibid., p. 181.
¢ bid.
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“martelé argenin iist yariyla u¢ kismi arasinda kalan bélgede yapilir.
Basparmak arse tahtasimin altina bastirilir. Her nota esit bir sekilde ayrilarak, on
kolun da yardimiyla ancak “bilekle”¢alinir. Tempo ¢ok canli degilse her nota
arasinda kisacik bir duraksama yapilir. Mi telinde martelé tiz notalarin iyi
tinlayabilmesi i¢in daha biiyiik arse kullanilarak ¢alimr.” (Ornek 71)

(Baillot: Prelude)
Moderato 4 = 72

Ornek 71: Baillot’un martelé uygulamasini ¢aligtirdigi drnek

Habeneck; martel¢ ile ilgili olarak Baillot’nun fikirlerini onaylamis ve bazi
eklemeler yapmistir. Habeneck’e gore arse marteléde; grand détaché de oldugundan
biraz daha erken durdurulmali, bilek ¢ok aktif olmamali ancak ne bilek ne de 6n kol
asla sikilmamalidir.

Rode, Mazas ve Spohr ise martelé yi; ifade niteliklerini arttirmak, daha iyi bir
tin1 ve ton elde etmek baglaminda degerlendirmis, martelé yapilirken ne kadar yay
kullamlacagmin da buna gore belirlenmesi gerektigini ifade etmistir.?*’

XIX. ylizyilda; martelé nin hizli tempolarda ve daha kisa kullanimi giiniimiiz
spiccato’suyla ayni nitelikleri tasimaktadir ancak terminoloji heniiz standardize
edilmediginden bu ayrim heniiz yapilmamastir.

Staccato ya da détaché articulé; giiclii ve keskin bir sekilde ¢ekilen arsede tek
bir nota caldiktan sonra iterek ayni arse i¢cinde birden fazla notanin kiigiik ve hizl
228

martelé ler halinde ¢alinmasidir.

Staccato hareketinin uzunlugu, icerdigi nota sayisiyla dogru orantilidir
(Ornek 72a).

227 Ibid., p. 182.
28 Ibid.
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Ormnek 72a: XVIIL. yiizy1ila 6zgii farkli sayida notalar1 igeren staccato
uygulamalar1

Eserin karakteristik 6zellikleri uygunsa staccato daha genis yayla ve daha

uzun c¢alinabilmektedir (Ornek 72b).

b. —
g

Ornek 72b: Staccato’nun yay genisletilerek yapilan uygulamasina drnek

Baillot; staccato uygulamalarinda calisilacak elde edilebilecek basarinin,
yumusaklik ve zekanin bileskesi oldugunu ifade etmis ve uygulamasina yonelik
ayrintili aciklamalar yapmistir. Baillot’ya gore staccato; tel iistiinde bilek hareketi
yardimziyla yapilan ve her biri ardindan argenin serbest birakildig: kiigiik, tekrarlayan
ataklardir. Ataklar ve duraksamalar ne denli belirgin olursa staccato o denli basarili
ve etkili olur.®’ Baillot, staccato’nun gelistirilmesi i¢in caligma Onerileri de

vermistir. Bu 6neriler giiniimiiz kemanciligi i¢in de son derece faydali olabilir.

> Ibid., p. 183.
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Baillot ilk olarak; her vurusun ilk notasin1 daha aksanli ve forte ¢alip, diger
notalara gerektigi kadar yay birakilmasini 6nerir. Ik notanin ¢ekerek, forte ve hizli
calinmasini, her notadan sonra yayim tel istiinde durdurulmasimi, iterek gelen
notalarin her birine atakli baslanmasini ancak vurus baslarina denk gelen notalara
oranla daha piyano ¢alinmasini 6nermistir. Buna ek olarak; iterek arsede son notanin
tipki ilk nota gibi ¢ok hizl siiriiliip durdurulmasini, son notadan sonra yay1 telden
kaldirma uygulamasinin da onemli oldugunu ve zaman zaman miizi§in bunu
gerektirebilecegini ifade etmistir. Baillot’nun staccato’yu giiclendirmeye yonelik

farkl1 &nerileri ile ilgili 6rnekler asagida yer almaktadir (Ornek 73).

Ayni nota iistiinde staccato
Moderato
..

Aym tel iistiinde staccato

(Lafont: Variations - Nocturne sur les Chevaliers de la fidélité)

ﬁ: 126
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Ormnek 73: Baillot’nun staccato’yu gii¢lendirmeye yonelik 6rnek egzersizleri

Baillot ayrica staccato’nun g¢ekerek arsede daha yaygin kullanildigr halde
iterek de calisilmasi gerektigini ifade etmistir.

Mazas, Rode ve Spohr, konuya benzer bir anlayisla yaklasmis ancak daha az
ayrintiya yer vermistir. Spohr; hem iterek hem de c¢ekerek staccato’da arsenin alt
yarisinin koke yakin kisminin kullanima elverisli olmadigini belirtmistir Habeneck
bir tiir bagl staccato olan portato’dan bahsetmis ve portatoyu, staccato isaretiyle
gostermistir. Ancak Habeneck; portato’nun daha yavas tempoda ve daha genis yayla
calinmasi gerektigini ifade etmistir.

Staccato a’ ricochet olarak tanimlanan ve giiniimiizde ricochet olarak bilinen
uygulama ile ilgili Baillot’'nun agiklamalar1 kisa ve net olup, giinlimiiz pratigini
tanimlamaktadir. Baillot; ricochet’nin, arsenin orta-list yar1 bolgesinde genelde
cekerek uygulandigini, enstriimanin 4-5 cm Tlizerinden arsenin teller {izerine
birakilmasiyla art arda birkag notanin sigrayarak kendiliginden duyurulmasi ve
arsenin bu sigrayan notalardan hemen sonra telden hizlica itilerek kaldirilmasi ile
ricochet uygulamasinin gergeklesebilecegini ifade etmistir.

Baillot’nun elastic détaché kategorisinde saydigi détaché léger; arsenin alt ve
list yaris1 arasindaki orta kisimda, arse tel iizerine hafif¢ce birakilarak ve ¢itanin
esneyerek bir miktar yaylanmasi ile uygulanir.

Détaché perlé; tipki détaché 1éger’deki gibi notalarin ayr1 ayr1 calinmasi, arse
citasinin esnekligiyle yaylanmasi anlamina gelmektedir ancak bu uygulamada farklh

olarak daha kii¢iik arse kullanilir ve tempo daha hizhidir.
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Détaché sautillié, giinlimiiz sautilli¢ uygulamasi ile ayni anlayista ele
almmustir. Baillot disinda Habeneck’in de metodunda yer verdigi bu sag el
uygulamasi, ona gore arsenin orta bolgesinin hemen altinda ve ¢ok hafif bilek
hareketiyle hizli tempoda ¢alinmalidir.

Baillot yay esnetilerek yapilan sag el uygulamalarina staccato a’ ricochet’yi
de eklemis ve ayrintili teknik aciklamalar yapmaksizin 6rneklerle bu uygulamaya
deginmistir. Rode ve Spohr, ricochet’den hi¢ bahsetmemis, Habeneck uygulamaya
staccato ¢lastique adini daha uygun gormiistiir. Habeneck ayrica Paganini’nin bu
uygulamadaki ustalifina da deginmistir. Hem Habeneck hem de Guhr, 6zellikle tel
degisimlerinin s6z konusu oldugu ricochet uygulamalarinin son derece zor olduguna
dikkat ¢ekmistir. Giiniimiiz metotlarinda ricochet’nin tam killa ve arse c¢itast dik
tutularak uygulanmasi Onerilir ancak erken XIX. yilizy1l metotlarinda bu noktaya
deginilmemistir.

Glinlimiizde tremolo olarak bilinen ve arsenin ug-orta bdlgesinde notalarin
birbirlerinden ayrilmadan art arda hizli tekrar1 anlamina gelen uygulamaya Baillot,
détaché trainé ou appuyé adimi vermistir. Ozellikle orkestra partilerinde sik¢a yer
alan bu uygulama, Baillot'nun metodunda détaché sag el uygulamalarinin alt
kategorisinde yer almistir.

Yine giliniimiizde flautato olarak adlandirilan ve argenin tuseye yakin bir
bolgede c¢ok hafif siirlilmesi anlamina gelen uygulama, détaché fluté olarak
tanimlanmustir.

Yukaridaki bilgilerden de anlasilacagi gibi Baillot'nun détaché ile ilgili
siniflandirmasi ve agiklamalar1 oldukg¢a kapsamli bir nitelik tagimaktadir.

XIX. ylizy1l’1n basinda yay kaldirilarak yapilan sag el uygulamalari, donemin
cantabile yorum anlayisi ve Tourte modelinin olanaklarinin yeni kesfediliyor olusu
yliziinden gorece daha az kullanilmistir. Buna ragmen 6zellikle Habeneck ve Spohr,
metotlarinda uygulamay1 6rnekleme yontemiyle aciklamaya ¢alismislardir.

Yavas tempoda legato kullanimi XIX. yiizyilin basinda Tourte modelinin
kesfi ile biiyiik ivme kazanmistir. Yaym kokten uca olmak iizere tamaminin tele
tutunma kapasitesi Tourte modeli ile biiyiik 6l¢iide artmistir. Erken XIX. yiizyilda
legato uygulamalarina bariolage ve ondeggiando da dahil edilmis, kisaca bu

uygulamalardan da bahsedilmistir.
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XIX. yiizyilin basinda tiim teorisyenlerin yer vermis oldugu ancak Spohr’un
ayrintili olarak inceledigi bir baska sag el uygulamasi da “Viotti arsesi” olarak
adlandirilan uygulamadir. Burada, iki bagli olan notalardan ilk ¢ift yumusak ve
kiiciik arseyle, sonraki bagh ¢ift daha giiclii ve daha biiyiik arseyle calinir (Ornek
74). Uygulamanin daha net anlasilabilmesi i¢in notalarin altina niianslar ve aksanlar

da yazilmistir.
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Ornek 74: Viotti arsesi olarak adlandirilan uygulamanin nota iizerinde
ifadesi

Yine erken XIX. yiizyilda yayginlasan bir baska 6zgilin sag el uygulamasi da
“Kreutzer Arsesi” olarak bilinen ve Ozellikle Spohr tarafindan deginilmis olan
uygulamadir. Burada yine iki bagl notalardan ilk ¢ift staccato, sonraki ¢ift ise legato

calinir. Staccato ¢alinan ilk ¢iftin ikinci notasi sforzando olmalidir (Ornek 75).*°
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Ornek 75: Kreutzer arsesi olarak adlandirilan uygulamanin nota iizerinde
ifadesi

Sag el uygulamalarinin ne sekilde olacagini belirten isaretler bu dénemde
daha ¢ok kullanilmaya baslanmis olmakla beraber, s6z konusu isaretler heniiz kendi
icinde tamamen tutarli bir gériiniim kazanamamistir. Ornegin Quantz’a gdre nokta;
arsenin tel Ustiinde kalarak notay1 artikiile etmesi, ceki¢ ise arsenin telden
kaldirilarak notay: artikiile etmesi anlamina gelirken Habeneck’e goére durum tam

tersidir. Rode, ¢ekig isaretini hi¢ kullanmamig, Mazas ve Spohr ise isaretlerle ilgili

2% Ibid., p. 200.
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tutarsiz bir tablo ¢izmistir. Bu eksiklikler donem yorumcusunun; miizigin karakteri
ile ilgili daha dikkatli ve daha sorumlu davranmasini saglamis ve onu bireysel

kararlar alip uygulamaya sevk etmistir. '

3.4.6 Cift Sesli Teknigi

Cift sesliler; XVIII. yiizyilda uygunlugu kabul gérmiis ve yaygin olarak
kullanilmis  bir teknik olamamis ancak XIX. ylizyilin basinda O6nemi
kavranabilmistir.”**> Spohr, ¢ift sesli teknigini kemanciligm temel taslarindan biri
olarak tanimlamis, dogru entonasyon, pozisyon gecislerinde ustalik, sol el
parmaklarinin esnekligi ve dogru arse kullanimi gibi unsurlarin iyi bir diizeye
ulasabilmesi i¢in ¢ift sesli teknigi hakimiyetinin sart oldugunu ifade etmistir.”

XIX. ylizyilda ¢ift sesliler hem virtiioz seviyede hem de bir baska melodi
enstriimanina armonik alt yap1 olusturmak, hatta tek bir enstriimanda armoniyi ve
melodik ¢izgiyi ayn1 anda duyurabilmek amaciyla farkli araliklarda biiyiik bir
cesitlilik iginde kullanilmistir (bkz. Ornek 76). Bu teknigi giiclendirmek amaciyla

bir¢cok Ornege yer verilmis olmasina ragmen, XVIII. yiizy1l metotlar1 konuyla ilgili

ayrintilt agiklamalardan ve teknik 6nerilerden yoksundur.

Z! Ibid., p. 201.
22 Ibid., p. 143.
>3 Ibid., p. 144.

166



m= - .‘!‘}‘é" #+

Ornek 76: Erken XIX. yiizyilda harmoniyi ve melodik ¢izgiyi ayn1 anda
duyurabilmek amaciyla ¢ift seslilerin farkli araliklarda ne sekilde
kullanildigina &rnekler

Metotlar arasinda L’ Abbé le fils; ¢ift sesli tekniginde hem sag hem de sol elin
onemine yaptig1 vurgu ve gorece ayrintili tanimlamalariyla 6ne ¢ikmaktadir. L’ Abbe
le fils; cift seslilerde tonal biitiinliik i¢in, her iki tele de arse ile esit miktarda basing
uygulanmasiin O6nemine dikkat c¢ekmistir. Campagnoli ise bunun tam tersini
savunmus ve c¢aliciyi {ist partinin daha fazla 6ne ¢ikmasini 6nlemek icin arseyi her iki
tel tstiine agirlik alt partiyi duyuracak olan telde daha fazla olacak sekilde
yerlestirmeye yonlendirmistir. XIX. yiizyilin en biiylik pedagoglarindan Bailott, ¢ift
sesli teknigi ile ilgili ayrintili bir ¢alismayla genis bir teorik incelemeye ve bazi
egzersizlere yer vermistir. Baillot ayrica eksilmis besli araliklarda ilk olarak Leopold
Mozart’in kullandig1r Uberlegung (bindirme) yonteminin énemine dikkat ¢cekmis ve
birbirini takip eden oktavlarda glissandoyu ve entonasyon hatalarini en aza
indirgemek amaciyla (1/4-1/4-1/4) yerine (1/4-2/3-1/4) seklinde uygulanan “duateli
oktav” teknigini icat etmistir.

Tartini’nin 1714 yilinda kesfettigi “terzo suono”(ligiincii ses), c¢ift sesli
tekniginde biiyiik bir 6nem tasir ¢ilinkii iki notanin mutlak entonasyonda birlikte
calinmas1 sonucu dogal olarak tinlayan doguskan f{i¢iincli ses, entonasyonun
saglamasini yapabilmek adina biiyiikk bir kolaylik saglar. Baillot {i¢iincii sesin

onemini kavramis ve metodunda konuyu &rneklerle ele almistir (Ornek 77).
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Ornek 77: Tartini’nin kesfettigi ‘terzo suono’ yani 3. sesin Baillot tarafindan
gosterilen Ornegi

XVIII. ve erken XIX. yiizyil notasyonunda &zellikle ritm ile ilgili belirsizlik
ve karmasa yiiziinden ii¢ sesli ya da dort sesli akorlari iceren pasajlarin ne sekilde
yorum edilecegi net olarak anlasilamamistir ¢linkii bu tiir pasajlart notada yazdigi
gibi calabilmek bazi durumlarda imkansiz goriinmektedir. U¢ ve dort sesli akorlar,
miizikal hareketi ve armonik yliriiyiisii ¢cer¢eve icine almak, farkli partilerin melodik
fonksiyonlarin1 gostermek adina uzun degerliklerde yazilmistir. Bu yilizden
yorumcular genellikle bu akorlart miimkiin oldugunca yazili degerlikleri kadar
tutmak, Ozellikle armonik hareketin ve melodik ¢izginin temel notalarini 6ne
cikartmak amacimi giitmiislerdir. Ancak 1780 6ncesi daha diiz bir gériinlime sahip
esikler ve Tourte modelinden 6nceki konveks yapili arselerle ii¢ teli birden zapt
etmek bir sorun olmazken, enstriimanin yapisal Ozelliklerindeki gelismeler ve
modern arse bu uygulamayi oldukga giiclestirmistir.

Bailott bu dezavantaj1 yok etmek ve akor seslerinin, arpej yapilmaksizin ayni
anda tilatilabilmesi i¢in baz1 Onerilerde bulunmustur. Baillot, Ozellikle ii¢ sesli
akorlarda arsenin tuseye yakin, orta partiyi -ki bu genelde re telidir- nisan alarak ve
kokten baslatilarak siiriilmesinin akorun biitiin seslerinin tinlatilabilmesi i¢in ¢ok
etkili bir yontem oldugunu ifade etmistir. Baillot bu yontemin gelistirilmesi i¢in

kendi yazdig1 kapristen bir pasaj1 da calisma drnegi olarak gostermistir (Ornek 78).

168



T
F

A S
— Sl

NCZ

Ornek 78: Baillot’nun iig sesli akorlar iizerine kaprisi

Baillot, dort sesli akorlarda akorun tiim seslerinin istenildigi gibi ayni anda
duyurulabilmesinin miimkiin olmadigini1 savunmus ve aksini iddia edenleri siddetle
elestirmistir.>* Dort sesli akorlarda, akorun ya kirilarak ya da arpej yapilarak
calinmasi daha yaygin olarak kabul gérmiis bir yontemdir. Dort sesli akorlar genelde
cekerek alinir ve 6zellikle bas partisi daha ¢ok tutulur bdylece armonik yiiriiyiis daha
1yi algilanabilir ve akorlarin bas sesleri, arse diger sesleri duyurmak i¢in tel degistirse
dahi kulakta kalir. Habeneck’in bu konuyla ilgili 6rnegi incelemeye degerdir (Ornek

79).

=TS

Ornek 79: Habeneck’in kalin iki partiyi vurus iistinde duyurdugu akor
uygulamasi

Dort sesli akorlarda, akorun diger seslerini duyurmak i¢in yapilan hizli tel
degisimleri, XIX. yiizyilin basinda giiniimiize oranla daha fazla bilek kullanilarak
yapilmustir. Giiniimiiz teorisyenleri bilegin bu denli etkin kullaniminin tonal kaliteyi

zayiflattifin1 one siirer ve elestirirler. Modern kemancilikta akorlar genelde 6n kolla

>4 Ibid., p. 151.
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ve blyiik hareketlerle calinmaktadir ancak bilek kullaniminin da, 6zellikle piano
niiansh akorlar i¢in uygun olabilecegi g6z ardi edilmemelidir.

Spohr disinda dort sesli akorlarin ne sekilde kirillacagimi aciklayip
orneklendiren bir bagka teorisyen olmamistir. Spohr; akorun ilk iki sesinin vurustan
biraz 6nce calinip diger seslere gore daha uzun tutulmasini, akorun iist partideki
diger iki sesinin vurusa denk gelmesi gerektigini belirtmis ve dort sesli akorlari
calarken giiclii bir ton elde etmekte, arse hizinin, uzunlugunun ve basincinin énemine

dikkat ¢ekmistir (Ornek 80).

Ornek 80: Spohr’un éngordiigii akor uygulamasi

XIX. yiizy1l teorisyenleri ii¢ ve dort sesli akorlarin biitiin seslerinin ayni anda
duyurulabilmesindeki gii¢liik nedeniyle arpeggiando ya ayrica dnem vermislerdir.
Arpeggio ya da arpeggiando olarak adlandirilan bu uygulama, bazi akor
ylriiyiislerinin yorumunda dénem boyunca biiyiik bir ¢esitlilikle ve yaygin olarak
kullanilmigtir. Arpeggiando’nun nota {izerindeki ifadesi degisken bir yapida
oldugundan akor seslerinin ne sekilde arpej yapacagi cogunlukla yorumcunun
tercihine birakilmistir. Dogru entonasyon, esneklik ve tiim seslerin esit bir sekilde
duyurulmasin1 miimkiin kilan yiiksek diizeyde sag el hakimiyeti gerektiren bu
uygulama ile ilgili 6rneklere hem teorisyenler hem de besteciler ¢alismalarinda genis
yer ayrrmiglardir. Arpejlerde bag kullanimin1 6nermeyen Galeazzi’nin bu teknigin
mitkemmellestirilmesi i¢in sundugu ornekler degerlidir. Galeazzi ii¢ sesli arpejlere
tricordo, dort sesli olanlara da quadricordo adin1 vermis, tricordo arpejlerin arsenin
kalin sesi duyuran tele sikica yerlestirildikten sonra yumusak bir bilek hareketiyle
diger seslere dogru yuvarlanarak ¢alinmasini dnermistir. Galeazzi’nin dikkat ¢ektigi
bir diger 6nemli nokta da arpej seslerinin tel iistiine teker teker ya da birbirini takiben
degil aym1 anda ve tek seferde yerlestirilmesi gerekliligidir. Bu, giliniimiiz
kemanciliginda da hatirlanmasi gereken degerli bir bilgidir. Galeazzi, metodunun bu

konuyla ilgili kismina, hem orkestra repertuarinda hem de donemin solo
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repertuarinda sikga karsilasilan arpejlere kapsamli bir ¢alisma Ornegi eklemistir

(Ornek 81).
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Ornek 81: Galeazzi’nin arpej uygulamasiyla ilgili rnekleri

Baillot’nun arpejlerle ilgili yaklasimi hem teknik hem de miizikal unsurlar1 da
g6z Oniinde bulundurmus olmasi nedeniyle incelemeye degerdir. Baillot oncelikle
arpeggio’ yu tanimlamis ve yontemin bu sekilde adlandirilmasinin, akor seslerinin
birbiri ardina tipki bir arp gibi duyurulmasindan ileri geldigini ifade etmistir. Baillot,
arpejlerin nasil uygulanacagi ile ilgili su Onerileri getirmistir: arpejler genelde arsenin
orta- alt yar1 arasindaki bolgede adeta sautillé uygulamasindakine benzer bir
karakterde ¢alinmalidir. Arpej calarken dirsegin ve st kolun dogrudan
kullanimindan azami Olgiide kacinilmali ve yalmizeca bilek kullanimi devrede
olmalidir. Genelde tiim arpejler cok yumusak ve hafif karakterde calinmalidir. Bazi
arpejlerde bas notasina hafif bir aksan verilmeli, boylece diger notalarin daha net ve
yuvarlak tinlamasi saglanmalidir. Calic1 bazi sesleri- ki en uygunu bas sesleridir- 6ne
cikartp diger sesleri piyano calarak melodiyi daha etkili bir big¢imde
duyurabilmelidir. Arpej uygulamasinin ¢ok Onemli bir efektif malzeme
olabileceginin ayrimina varilmalidir. Asagida Baillot’'nun metodunda yer verdigi bazi

arpej uygulamalar yer almaktadir (Ornek 82).
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Ornek 82: Baillot’nun arpej uygulamastyla ilgili 6rnekleri; Viotti 13.
kongerto ve Kreutzer kongertodan alintilar igermektedir.

Dogal olarak ¢ift sesli ve akor tekniginin uygulamasinda sorunlar hem sol
hem de sag eli ilgilendirir. Bu donemde hem artikiilasyonu giiclendirmek hem de
arsenin istenmeyen bir sekilde uca gelmesini engellemek i¢in ¢ift sesli pasajlarda
daha az yay kullanilmas1 6nerilmistir. El ve parmak kullaniminda gereksiz ve yorucu
hareketlerden kacinmak ve daha iyi bir tin1 elde edebilmek i¢in uygun olan her cift
sesli pasajda bos tellere bagvurulmustur. Art arda yazilmis akorlarda gerekli ¢evikligi
gostertebilmek icin bazen bagparmak dahi devreye sokulmustur. Giiniimiizde bu tiir
bir kullanim kabul gérmemektedir ancak iinlii virtiioéz Paganini’nin bu yodnteme
basvurmus oldugu bilinmektedir.**’

Guhr kitabinda, Paganini’nin akorlar1 ne sekilde ¢aldig: ile ilgili ilging bir
gbozleme yer vermistir. Guhr’a gore Paganini, olduk¢a diiz bir esik kullanmus,
bodylece herhangi bir arpej efekti olmaksizin tiim tellere ayni anda atak yapabilmistir.

Guhr, giiclii ve tek hamleyle ¢alinan akorlarda ise Paganini’nin kdkten bagladigini ve

hem sag elini hem de dirsegini bir miktar yukari kaldirdigini ifade etmistir.*

23 Ibid., p. 165.
2¢ Ibid.
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3.4.7 Tim1 ve Ton

XIX. yiizy1l kemancilarinin ¢cogu ozellikle 1820°1i yillardan itibaren; duate
tercihiyle tinm1 arasindaki yakin iliskinin ve ¢enelik kullanimi sayesinde daha yiiksek
diizeyde sol el hareketliligi elde edilebilecegi gergeginin farkina varmistir. Cenelik;
miizik climlesi boyunca ayni tinisal rengi muhafaza edebilmek anlaminda biiyiik bir
kolaylik saglamistir. Onceki yillarda ilk hedef dogal olarak entonasyonun giivence
altina alinmas1 iken gittikce miizikal ciimlenin devamliligi ve tonal nitelikler de
keman tekniginin ve yorumculugunun 6nemli unsurlar1 arasina girmeye baslamistir.
Ornegin Spohr; keman tekniginde pozisyonlarmn; yalmzca uygunluk ve kolayliga
degil, ifade giiciinii desteklemeye, ¢alicinin kaliteli ve devamli bir ton tiretebilmesine
hizmet etmek icin de kullanilmasi gerektigini savunur.”®’ Sonug¢ olarak ozellikle
yedinci pozisyona kadar olmak iizere yliksek pozisyonlar, daha giiclii bir ifade elde
etmek i¢in yogun olarak kullanilmis, sol teli iizerinde pozisyon ¢ikmak suretiyle bu
telin iglevselligi arttirilmig, bunu yaparken flajole, glissando ve hatta scordatura gibi
teknik efektler tercih edilmistir. Pasajlarda yine uygun duateler alinmaya 6zen
gosterilmis, tel degisimlerinde kulagin algilayabilecegi herhangi bir duraksamadan
kacinmaya azami 6zen gosterilmis, bos tellerle basili teller arasindaki tinisal kontrast
g0z Oniinde bulundurulmus ve hatta farkl: tellerin tinisal rengi ve elde edilecek farkl
sonuglar dikkate alinmistir. Campagnoli bu konuyla ilgili metodunda su nerilerde

bulunmustur.

“Bir telden digerine gecgerken algilanmast muhtemel esitsizligi en aza
indirmek ve bos telle basili tel arasindaki dogal farkhihg diizeltmek icin miimkiin
olan yerlerde bos telle dordiincii parmagi iinison olarak ¢almak bir gerekliliktir™*
(Ornek 83)

Ornek 83: Bos tel ve dérdiincii parmagin iinison olarak kullanilisina 6rnek

=7 Ibid., p. 116.
=% Ibid., p. 117.
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Bu Oneri bazi yonleriyle tartismaya aciktir. Soyle ki notanin {inison olarak
basilmasi tim1 farkliligini azaltmakla beraber, dordiincii parmakla basilan sesin diger
biitiin seslerden daha ¢ok vurgulanmasi sonucunu doguracaktir.

Bos tel kullanimi; yorumculara en ¢ok giicliik ¢ikaran sorunlarin basinda
gelir. Bos teller; zaman zaman gegislerde, bariolage (arpej) pasajlarda, ¢ift seslilerde
ve akorlarda zorunlu olarak ya da efektif islevi nedeniyle kullanilsa da, ayni sesi
basarak duyurmak miimkiinse bos telden kaginmak, birinci pozisyonda dordiincii
parmagi kullanmak, parmak agmak ya da pozisyon ¢ikmak gibi yontemler daha ¢ok
tercih edilmistir. Inici gam pasajlarinda, cift tril disinda kalan tril uygulamalarinda,
appojiatiir gibi siislemelerde ve genel olarak ifade etmek gerekirse melodik ve
espressivo miizikal pasajlarda, bos telle basilan tel arasindaki tinisal farklilii en aza
indirmek bir tiir kural olarak kabul edilmistir.

Galeazzi, tinisal biitiinliikle ilgili ayrintili incelemesinde on temel kural
belirlemis ve bazi miizikal 6rneklerle kuramini destekleme yoluna gitmistir. XIX.
ylizy1l pedagoglarindan Habeneck’in c¢alismasi ise; Galeazzi’nin c¢alismasini
desteklemekle beraber tinisal biitiinliik i¢in sag el kullaniminin ve duate tercihlerinin
Oonemini vurgulamistir. Tinisal biitiinliikle ilgili olarak Habeneck’in g¢aligmasinda
bazi detaylar incelemeye degerdir. Habeneck’e gore tinisal esitsizlige sebep olan iki
faktor bulunmaktadir bunlardan birincisi arse tutusundaki yanlisliklardan ve arsenin
devamliligindaki eksikliklerden kaynaklanir. Tel degisimi s6z konusu oldugunda, sag
bilek keskin bir hareket yapmak durumunda kalir. Bu hareket arsenin takip etmekte
oldugu diiz ¢izgiyi ya da arsenin yoriingesini bozar. Bunu engellemek i¢in calici: tel
degisimlerinde sag el bileginde koseli ve keskin hareketlerden kaginmalidir ve
arsenin takip etmesi gereken diiz hat kesintiye ugratilmamalidir.”®® Birbirini tel
degistirerek takip eden notalar arasinda, ister bagli ister ayr1 olsun duraksama
yapilmamalidir. Art arda gelen iki notanin birincisi; eger besteci 6zel olarak bir aksan
istememisse yumusak bir sekilde bitirilmeli, digeri ayn1 yumusaklikta baglatilmalidir.
Tinisal esitsizligin bir diger sebebi de kemanin dogal yapisal o6zelliklerinden

kaynaklanmaktadir. Kemanin her biri farkli kalinlikta olan telleri arasindaki

% Ibid., p. 118.
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gecislerde, bu yapisal farkliliktan kaynaklanan esitsizlikler bir noktadan sonra
kaginilmaz olmaktadir. lyi bir calic1; kemandaki tiim pozisyonlara hakim olarak ve
gereksiz tel degisimleri yerine pozisyon degisimlerini tercih ederek bu sorunu en aza
indirgeyebilir. Bu konuyla ilgili birka¢ uygulama 6rnegini incelemek faydali olabilir

(Ornek 84)

Allegro moderato

Tek tel iistiinde uygun = iki telde uygunsuz

Ornek 84: Tel degisimi yerine pozisyon degisiminin tercih edildigi 6rnek
pasajlar

Ton iiretimi, tin1 ve sonorite ise XIX. ylizyll kemanciligmin bel kemigini
olusturan ve yliz yili bu baglamda 6zgiin kilan 6nemli unsurlardir. Sag el tutusu, sag
elin, bilegin ve parmaklarmin kullanilis1 tonal niteligi belirleyen temel unsurlardir.
Bununla beraber gii¢lii ve artikiilasyon becerisi yiiksek bir sol elin islevi de goz ardi
edilemez. Kisaca iyi ton; sag ve sol elin dengeli koordinasyonuna ve kondisyonuna
baglidir denebilir.

Tin1 lizerine XIX. yiiz yilin en 6nemli pedagoglarindan Baillot’ nun ¢alismasi
dikkate degerdir. Baillot; her enstriimanin oldugu gibi kemanin her bir telinin ayri
tinisal renklilige sahip oldugunu ve bu karakteristik 6zelligin; sag el hakimiyetinin
iist diizeye ulastirilmasi, akil ve beceriyle kullanilmasi sonucunda ¢aliciy1 basariya

tagtyacagini savunmustur.

175



Iyi bir ton iiretebilmek igin; arse hizi, arseye uygulanacak basing ve arsenin
tel Ustiindeki kontakt noktasi gibi unsurlarin birbirleriyle baglantisinin anlagilmasi
son derece Onemlidir. Bu unsurlardan yalnizca biriyle ilgili yapilacak ufak bir
degisiklik, 6rnegin kontakt noktas1 degismeksizin arsenin tele uyguladigi basincin
arttirilmasi, arse hizinin da ayni oranda arttirilmasini gerektirecektir. Tele uygulanan
basing degistirilmeksizin arse hizinin arttirilmasi, kontakt noktasinin tuseye
yaklagtirilmasini zorunlu kilacaktir. XIX. yiizyilin basinda teorisyenler genelde bu ii¢
unsurun birbirleriyle olan iligkisi ve yaratacaklar1 kombine etki ile ilgili herhangi bir
saptama yapmak yerine bu unsurlar1 ayr1 ayri ele almiglardir.

Erken XIX. yiizyil teorisyenleri arasinda yalnizca Baillot ve Spohr yukarida
sOzii edilen iligkiyi gézden kacirmamis ve metotlarinda konuyla ilgili agiklamalar
yapmuslardir. Ornegin Baillot; enstriimandan en yogun ve en kaliteli tonu elde
edebilmek i¢in killarin(yani arsenin) kopriiye uzakliginin ve arsenin tele uyguladigi

basincin esit olmasi gerektigini ifade etmistir.”*

“Temel bir prensip olarak; arse kalin sesler ¢alinirken daha yavas, ince
sesler ¢alimirken ise daha hizlv siiriilmelidir. Yaym basinct arttirilip kopriiden
uzakligr da degistirilirse ¢ok giiclii ve rahatsiz edici bir ses olugabilir. Bu baglamda,
arsenin tel iizerinde uyguladigi basingla hizi arasinda sabit bir bagintinin
varlhigindan soz edilebilir. "'

Spohr ise arse hizi, arsenin tele uyguladigi basing ve kontakt noktasi

arasindaki bagintiy1 sOyle 6zetlemistir:

“Ogrencinin iyi ve yuvarlak bir ton c¢ikarabilmesi icin ilk kural arsenin
kopriiye paralel ve diiz olmasidir ancak arsenin her bir tel iistiine uygulayacagt
basincin miktar: ile arsenin hizi arasindaki orami dogru bir sekilde ayarlamak;
tellerin kolayca ve net bir sekilde tinlatilabilmesi agisindan biiyiik onem tasir. Bu
baglamda tele uygulanan basing arttik¢a arsenin hizi da arttirtimall ve kalin tellerin
vibrasyonu ince tellerden daha zor oldugundan; kalin seslerde arse kopriiye ince
seslerde oldugundan daha yakin olmalidir.”**

0 Ibid., p. 125.
! Ibid., p. 137.
**2 Ibid., p. 138.

176



XIX. yiizy1l teorisyenleri; tonal kalite ile arse hizi arasindaki bagintiy
vurgulamak konusunda Leopold Mozart ve Brijon disinda kalan XVIII. yiizyil
teorisyenlerinden daha c¢ok kaynak birakmigslardir. Baillot’nun tonal kalite ve arse
hiz1 arasindaki bagintiya dair incelemeleri olduk¢a degerlidir. Baillot’ya gore
yuvarlak bir tona ya da teli olabildigince kesintisiz tinlatabilmeye, ‘“dolgun
tonla”¢almak denir. Dolgun bir ton; seslerin degerliklerine uygun orantida arse
kullanimina baghdir. Baillot’nun burada vurgulamaya calisti1; arsenin ancak
notalarin degerlerine uygun bir sekilde bdliinebilmesiyle iyi bir ton ve kesintisiz arse
hiz1 elde edilebilmenin miimkiin oldugudur. Bu anlayis dogal olarak Ornek 85’teki
gibi ritmik pasajlarda bazi giicliikler yaratabilir. Burada olusabilecek sorunlara

Baillot’nun getirdigi ¢dziimler de Ornek 86’da gosterilmistir.

Ornek 85: Baillot’nun ritmik degerlere uygun yay bdliimlemesi. lyi ton ve
kesintisiz arge hizi elde edilebilmesi ile ilgili gii¢liik yaratan drnek.
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Kisa nota iterek alinmali, izl ve hafif ¢alinmalidir,
Noktali nota tutulmali ve piyano olmalidir.
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Kisa nota gekerek alinmali, izl ve hafif calinmalidir.

Ornek 86: Bir dnceki 6rnekte karsilagilan giicliige Baillot’nun ¢dziim dnerisi

Habeneck ise arse hizi, basinci ve arsenin boliimleri ile ilgili farkli bir
yaklagim sergilemistir. Habeneck, arse hizinin arttirilmasi ve azaltilmasinin, tinisal
farklilik yaratmaksizin belli belirsiz crescendo ve diminuendolar yapmakla miimkiin
olabilecegini savunmustur. Habeneck’e gore argenin en agir noktasi, topuk bolgesidir
ve bu agirlik uca gidildikge azalir. Arsenin agir oldugu bolgelerde hizinin da daha az
olmasi gerektigini uca dogru gidildik¢e basincin ve hizin arttirilmasiyla kesintisiz bir
ton liretmenin miimkiin olabilecegini ifade etmistir. Hiz arttirilir veya azaltilirken
kendiliginden olusan diminuendo ve crescendolarin uygulamay1 destekleyecegini
belirtmistir.

Piyano ve forte gibi niianslarin uygulanmasi sirasinda tel iistiinde olmasi
gereken basincin miktar1 degiskenlik gostermekle beraber; bu degiskenlik nispeten
dar sinirlar iginde olmali ani ve keskin hareketlerden kaginilmalidir. S6z konusu
basing degisimi; arsenin hangi uzunlukta siiriilecegi, hangi bolgesinin kullanilacag,
kullanilan telin niteligi, uygulamanin tek sesli ya da cift sesli olusu ve sol elin tuse
iizerindeki pozisyonu gibi birgok faktér tarafindan belirlenir.**

Donem teorisyenleri arge basincinin dagilimi ve uygulamasi ile ilgili farklh

Onerilerde bulunmustur. Bu oOneriler; yalnizca sag el isaret parmaginin, bilegin ya da

* Ibid., p. 142.
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basparmagin devrede olusundan, XIX. yilizyilla 0zgii basincin parmak- bilek-
basparmak kombinasyonu ile saglandigi yonteme kadar varan genis bir yelpazeyi
kapsamaktadir.

Baillot’'nun s6zii edilen kombinasyon ve basing dagilimi ile ilgili

tanimlamalar1 sdyledir:

“Sesi ve tonu gii¢lendirmek séz konusu ise bu; yalnizca bagparmak, isaret
parmagt ve bilek ama en onemlisi de basparmakla yapilmalidir. Bu itigiiniin birlikte
hareket edisiyle on kol da iist koldan bagimsiz olarak devreye girecek ve uygulamay:
destekleyecektir. Sag elin dort parmagi arse ¢itasinin tlizerine sikica yerlestirilip bir
miktar basing uygulayarak tellerin vibrasyonunu miimkiin kilar. Bazi durumlarda
¢cok fazla olmasi gerekebilen bu basing, basparmak tarafindan dengelenmezse teli
ezebilir. Bu durumda, tele fazladan basing uygulanmas: gerektiginde, arse c¢itast
tstiindeki dort parmak basing verirken basparmagin da arse ¢itasum giiclii bir
sekilde kavrayip iistteki dort parmagi dengelemesi gerekliligi akilda tutulmahdur.”***

Bununla birlikte kimi XIX. yilizyil teorisyenleri, yukarida yer verilen oneriye
baz1 alternatifler iiretmislerdir. Ornegin Habeneck, bilek kullanimindan
bahsetmeksizin isaret parmagi ve basparmagin arse basinci iizerindeki etkinligine
dikkat ¢ekmistir. Spohr ise gegerliligini o donemde bile yitiren bir uygulama olan;
yalnizca isaret parmak kullanimiyla basing verilmesi yontemini savunmus, kalin
tellerde daha fazla basing uygulanmasi gerekliligini belirtmistir.

Dogru kontakt noktasinin belirlenmesinde; arsenin hizi, elde etmek istenilen
tonun biiylikliigl ve kullanilan telin uzunlugu gibi belli bash unsurlar rol oynar. Bu
unsurlarin tiimii, kemanin yorumunda son derece etkin gérev yapmaktadir. Arse hizi
ve arsenin tele uyguladigi basingla ilgili degisimler dinamikleri etkilerken, kontakt
noktasinin degistirilmesi kemanin dogasi geregi sahip oldugu tonal renkliligin biiyiik
bir gesitlilikte ve sonsuz bir ifade giicityle duyurulabilmesini miimkiin kilar.**’

XVIIIL. yizyil teorisyenleri; kontakt noktasi ile ilgili pek az agiklamaya yer
vermis, genelde arsenin kopriiye paralel ve f deliklerine yakin stiriilmesi gerekliligi
gibi bilindik temel kurallardan bahsetmislerdir. XIX. yiizyil teorisyenleri ise daha

esnek ve ¢ok yonlii bir anlayisla, kontakt noktasinin; tonal kaliteye, elde edilmek

4 Ibid., p. 143.
5 1bid.
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istenen niians ve dinamiklere, efektlere ve bazi durumlarda da telin kalinligina bagh

olarak belirlenmesinin daha dogru olacagini ifade etmislerdir.

3.4.8 Efektler

Bir kompozisyonun yorumunda belli bir karakteri yansitmak ya da ifade
giicinii arttirmak i¢in kullanilan efektlerle ilgili olarak XIX. yiizyilin basinda iki
farkli algilayis gecerli olmustur. Baillot; efekti, dinleyici iizerinde olumlu ve giiclii
bir etki birakabilen unsurlar olarak degerlendirmistir. Diger yanda efekt; entonasyon,
ritm, yogunluk, tin1 ve karakter gibi unsurlar1 da géz oniine alacak sekilde sesin
modifiye edilmesi anlaminda da kullanilmigstir.>*°

XIX. ylizyilda Baillot gibi teorisyenler; vibrato, flajole, pizzicato gibi sol el
uygulamalarim1 ve sul ponticello, sula tastiera, flautando, col legno gibi sag el
uygulamalarim1 efekt kategorisinde ele almistir. Siirdin kullanimi ve scordatura
uygulamasi da efektif nitelikli uygulamalardir. Bu tez ¢aligmasinda vibrato, keman
teknigi ve yorumunda ayr1 bir yere sahip olmasi bakimindan efektlerden ayr olarak
degerlendirilip incelenmistir. Keman tekniginde ve yorumunda en yaygin olarak
kullanilmig ve incelenen yiizyil icinde gelistirilebilmis efektler arasinda oncelikle

flajoleler ele alinabilir.

3.4.8.1 Flajoleler

Flajoleler; XIX. ylizyildan ¢ok daha oOnce, Jean-Joseph Cassanéa de
Mondonville, Charles de Lusse, L’Abb¢ le fils ve Domenico Ferrari gibi besteci-
teorisyenler tarafindan kesfedilmistir. Bu kesfin kemancilar tarafindan teknik dagarin
icine kabul edilisi; verdigi tonal sonucun gorece zayif niteligi yiiziinden biraz yavas
olmustur.”*” icinde yapay flajolelere yer verilen ilk sonat olan Carlo Ciabrano’nun
“Six Solos for Violin, with a thorough bass for the harpsichord’adli eseri 1763’te

yayimlanabilmistir. Geminiani, Rode ve 0zellikle Leopold Mozart gibi 6nemli

%6 Ibid., p. 202.
7 Ibid., p. 212.
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pedagoglarin metotlarinda flajole teknigine yer vermemis olmasinin nedeni de
yukarida belirtilen sebeplerdendir. Leopold Mozart; normal basma yontemiyle
calinabilecek herhangi bir notanin flajole olarak c¢alinmasina ozellikle karsi
cikmustir.**ikinci boliimde de deginilmis oldugu gibi L’Abbé le fils’in metodunda
flajolelerle ilgili ayrintili bir incelemeye yer verilmis ve bu teknigin benimsenmesi
ile ilgili 6nemli bir adim atmistir. Ancak XVIII. yilizy1l ve erken XIX. yiizyil
pedagoglarinin flajole ile ilgili yazili tanimlamalar kisith olmakla beraber, teknik
uygulanirken sol el basincinin ne oOlgiide olacagi, arse hizi ve arsenin kontakt
noktasinin nerede konumlandirilacagi ile ilgili bilgilerden de yoksundur.

Flajolenin efektif ve ustalikli kullaniminin miizik dinleyicisi tarafindan
benimsenmesi biiylik virtiioz Paganini sayesinde miimkiin olabilmistir. Paganini
flajole teknigini; ayni anda dort parmagin birlikte tel tistiinde olmasini gerektiren ¢ift
sesli yapay flajole yontemini icat ederek sinirlarinin sonuna kadar zorlamistir. Flajole
olarak kromatik kaymalar, c¢ift sesli dogal flajolede cift tril gibi uygulamalar da
Paganini’nin flajole teknigi repertuarina dahil olmustur.>*’ Paganini ile birlikte biiyiik
ilgi gébrmeye baglayan flajole uygulamasi, teorisyenlerin ¢aligmalarina da yansimaya
baslamig, konuyla ilgili bir¢ok makale yayimlanmis ve metodik incelemelerde
flajoleye daha genis yer verilir olmustur. Bunlarin i¢cinde en dikkat ¢ekici ¢alisma
Carl Guhr’un “Ueber Paganinis Kunst, die Violine zu spielen”adli metodudur.
Guhr’un metodu kendisinden sonra yazilan diger kaynaklara biiylik olgiide 151k
tutmus ancak Mazas tarafindan karmagik ve zor anlasilir olmakla elestirilmistir.

Guhr’a gore Paganini’nin kemandaki teknik basarisinin sebeplerinden biri de
flajole uygulamalarindaki ustaligidir. Paganini hem tek sesli hem de ¢ift sesli
flajoleleri yavas ve hizli tempoda hi¢ nota kacirmaksizin biiylik bir basariyla
calabilmistir. Ote yandan baz1 miizik pasajlarinda flajole uygulamasma
basvurulmadan ¢almabilirliginin imkansiz oldugu (Ornek 87.a) ya da flajole

kullanimimnin ¢alis1 son derece kolaylastirdigr yerler vardir (Ornek 87.b).

28 Ibid.
** Ibid., p. 213.
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Ornek 87 a) b) : Flajole kullanimmin kolaylik saglayabilecegi pasajlar

Guhr; flajole uygulamasinin ¢ok giic olmadigini ifade etmistir. Guhr’a gore
flajole teknigindeki temel farklilik; seslerin normal basilista oldugundan biraz daha
ilerde diistiniilmesi gerekliligidir ¢iinkli flajolede parmagin etli kismi tele hafifce
dokunur oysa normal basista, parmak tele bir miktar gii¢c uygular ve telin gerginligi
daha ¢ok artar. Guhr, flajole teknigine hakimiyetin bu baglamda sol el teknigini de
giiclendirebilecegini, ¢alictya parmagin farkli bolgelerini kullanmay1 6grettigini ve
bunun kopriiye yakin yliksek pozisyonlarda biiyiik fayda saglayacagini savunmustur.

Guhr; dogal flajolelerin tel iistiindeki konumlarini, sap ve koprii arasindaki
mesafe lizerinde bazi uzunluk Olgiileri/oranlar1 vererek agiklamistir. Sol telinde kok
sesin (ya da bos telin) ilk oktavi olan ince sol notasi, Guhr’un tanimina goére sapla
koprii arasindaki mesafenin tam ortasinda yer almaktadir. Sol teli iistiindeki begli tam
flajole olarak basildiginda ikinci besliyi, dortlii tam aralik kok sesin ikinci oktavini,
iclii major aralik kok sesin tigiincii ti¢liisiinii, mindr iiclii aralik ise {i¢iincii beslisini
verir.>
Guhr 6zellikle sol ve re telleri olmak tizere, dort telin tiimii tstiindeki temel
flajoleleri orneklerle agiklamustir. Bu uygulamalardan biri olan Ornek 88’de;
yalnizca iiglincii pozisyonda calinabilen ve temel sesleri dogal flajolelerden olusmus

diatonik bir gam yer almaktadir.

>0 Ibid., p. 216.
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3.pozisyon -'- - - - 3.pozisyon- - - - - -

Ornek 88: Guhr’un temel sesleri dogal flajolelerden diatonik gam &rnegi

Guhr; ¢ift sesli flajolelerle ilgili olarak istenilen parmaklar disinda herhangi
bir parmagin tellere istemsiz dokunuslarindan kaginilmasi uyarisini yapmistir. Cift
sesli flajolelerin dnce ayri ayri ¢alisilmasini ve tiz olan flajoleye oncelik taninmasi
gerektigini belirten Guhr, bu alistirmadan sonra ¢ift sesli flajélenin birlikte yani
yazildig1 gibi calinmasini 6nermistir.

Asagida cift sesli dogal flajolelerin kombinasyonuna Guhr’un verdigi
ornekler yer almaktadir.

Guhr, flajolelerle ilgili incelemesini; degisik zorluk derecesinde ve farkli
araliklarda ¢ift sesli dogal ve yapay flajole drnekleriyle bitirmistir.

Erken XIX. yiizyilin 6nemli Alman pedagoglarindan Spohr’un da flajole
teknigi ile ilgili goriislerini incelemek; donemin egilimleri ile ilgili saglikli bir bakis
acis1 olusturmak adina faydali olabilir.

Spohr flajoleyi bir efekt olarak ele almis ve normal basilan notalara oranla
tonal niteliginin zayif oldugunu ifade etmistir. Bir melodinin tamamini 6zellikle
yapay flajolelerle ¢almanin enstriimanin tinisal o6zelliklerini ve tonal kalitelerini
olumsuz yonde etkileyecegini savunmustur. Spohr’un flajolelerle ilgili ifadeleri

sOyledir:

“Kemanda ¢alinabilen flajélelerin tinisi dogal olarak basilan notalardan
cok farklidir. Bu tuhaf ve bir miktar da saghksiz tinlayan farkl ses kulak tarafindan
cabucak algilanabilmektedir. Saygin ekollerde soz konusu ydntemin bu etkiyi
yvaratmadigi ve seslendirilirken kulagi rahatsiz etmeyen bazi flajélelere izin verilir.
Bunlar, kok notanin bir iist oktavi, oktavin beslisi, ve her telin iki iist oktavidir. Telin
ortasinda bir iist oktav, 2/3 liik mesafede oktavin beslisi, 1/3 liik mesafede de iki oktav
tstii yer alir ancak biitiin flajélelerin képrii yoniinde (ileri ya da tiz) basilmasinda
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hem entonasyon isabetliligi hem de tonal niteligin korunmas: a¢isindan fayda
vardwr.”251

Spohr buna ek olarak; Pugnani, Tartini, Corelli, Viotti, Eck, Rode, Kreutzer,
Baillot, Lafont gibi biiyiik virtiioz kemancilarin higbir zaman Paganini kadar sik ve
yogun flajole kullanimina bagvurmadigini ifade etmistir. Flajélenin biiyiik ve giiclii

ton anlayistyla ters diistiigiinii savunmustur. >

3.4.8.2 Pizzicato

Sag elle yapilan normal pizzicato ¢ok eski donemlerden beri siklikla
uygulanan ve keman miiziginde yer verilen efektif uygulamalar arasinda olmasina
ragmen uygulama ile ilgili teorik direktifler son derce sinirlidir. Sag el pizzicatosu ile
ilgili i¢ farkli goriis gecerli olmustur. Birincisi pizzicatonun sag el isaret parmagiyla,
ikincisi kemanin gitar gibi yatay tutularak pizzicatonun bagparmakla yapildigi
yontemdir. Ugiincii yontem, Lohlein, Campagnoli, Spohr ve Baillot tarafindan
Onerilen ve yukarida deginilen her iki yOntemin de yerine gore ayr1 ayri
kullanilabilecegini savunan yontemdir. Ornegin Lohlein, genelde pizzicato igin
normal tutusta sag el isaret parmagin1 6nermis ancak Spohr 6zellikle tekrar eden akor
ve arpej pasajlarda gitar pozisyonunda bagparmak kullanimini tavsiye etmistir.”

Pizzicato uygulamasina Berlioz’un Trait¢e de [’instrumentation et
d’orchestration moderne (Paris 1843) adli calismasiyla getirdigi boyut dikkate
degerdir. Berlioz daha ¢esitli ve hizli pizzicato uygulamalar1 igin gitar teknigine
benzer bir sekilde arsenin birakilmasini sag el parmaklarindan bagparmakla beraber
giiclii olan diger li¢ parmagin da devreye sokulmasini énermektedir.

Uygulamas1 daha gii¢ olan sol el pizzicatosu ise XVIII. yiizyilda nadiren
kullanilmistir. XIX. yiizyilda Paganini bu uygulamay1 en iist diizeye ulastiran isim
olmustur. Nota {izerinde (+) ile ifade edilen sol el pizzicatosu Paganini’nin ¢ok sik
kullandig1 ve sag elle kombine ettigi virtiioz efektif uygulamalardan biridir. Ozellikle

“Venedik Karnavalr” adli eserindeki 15 varyasyonda, “God save the King”

1 Ibid., p. 220.
2 Ibid., p. 221.
3 Ibid., p. 222.
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varyasyonlarinda -ki bu eserde sol el pizzicatosu ile melodi duyurulmustur- sol el
pizzicatosu ile sag el kombinasyonu yogun olarak kullanilmistir. Asagida bu
eserlerden bazi orneklerle Paganini’nin uygulamay1 ne sekilde ele alip kullandigi

goriilebilir (Ornek 89).

Ornek 89: Paganini’nin sol el-sag el pizzicato kombinasyonu uygulamasina
ornekler

Sol el pizzicatosunun Paganini tarafindan zorluk derecesi oldukga yiiksek bir
sekilde kullanimi, kemancinin anatomik yapisi ve enstriimanini tutus bi¢imi ile
yakindan ilgilidir. Paganini’nin gogsii iizerine yerlestirdigi sol dirsegi sayesinde sol
bilegi ve eli daha iyi desteklenmis boylece daha giiclii hareket edebilmistir.”*

Paganini’nin kemanciligi ve teknigi {izerine yapmis oldugu arastirmalar
sonucu Guhr; konuyla ilgili 6nemli saptamalara ulagsmistir. Guhr’a gore onceki
ylizyilda nadiren kullanilan sol el pizzicatosu, Fransiz ve Alman keman ekolleri
sayesinde tekrar yiiceltilmis ancak yalnizca Paganini tarafindan yeterli ustalikla
uygulanabilmistir. Sol el pizzicatosunun basariyla uygulanabilmesi i¢in 6nkosul; sol
elin ikinci, lcilincli ve dordiincii parmaklarinin telleri diizglin ve net bir sekilde
cekebilmesidir. Buradaki en biiyiik giicliik; teli cekecek olan parmakla tele basacak
olan parmagin yan yana olmasi durumlarinda ve pizzicatonun kalin teller iistiinde
oldugu durumlarda ortaya ¢ikmaktadir. Guhr; sol el pizzicatosunun gelismesi ig¢in

asagida yer alan egzersizleri dnermistir (Ornek 90).

>4 Ibid., p. 224.
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Ornek 90: Guhr’un sol el pizzicatosunu gelistirmek i¢in nerdigi egzersizler

3.4.8.3 Sag El Efektleri

255 256 257 8

Ponticello,” sul tastiera ya da sul tasto,”® flautando,”’ col legno™® ve
tremolo gibi sag el efektleri ile ilgili incelemeler XVIII. yiizyilda bir¢ok teorisyen
tarafindan g6z ardi edilmistir. Bu efektler solo eserlerden ¢ok oda miizigi ve orkestra
eserlerinde tercih edildiginden metotlarda kapsamli olarak ele alinmamistir. Bazi
teorisyenler; arseyi kopriiye ya da tugeye yakin bir bolgede slirmenin; doneme 6zgii
bliyiik ton idealine ters diisebilecegini ancak burada amacin ifadeyi zenginlestirmek
ve miizik i¢inde bazi noktalar dikkat cekmek oldugunu ileri siirmiislerdir.

Boccherini ponticello efektini siklikla kullanmis olan bestecilerden biridir.
Haydn da 97. senfonisinin ikinci bdliimiinde bu uygulamaya yer vermistir. Donem
teorisyenleri uygulama sirasinda arse ¢itasinin yorumcuya dogru yatirilmasiyla temel
notanin istiindeki diger doguskanlarin da vurgulanabilecegine, hafif ve esit bir arse
basinciyla en iyi sonuclarin elde edilebilecegine deginmemislerdir.

Sul tasto efekti ile ilgili olarak Woldemar, Galeazzi ve Baillot bazi onerilerde
bulunmus ancak en detayli inceleme Baillot tarafindan yapilmistir. Baillot; argenin f
delikleri ile tuse arasindaki bolgeye, tuseye daha yakin olacak sekilde
konumlandirilmasini, killarin da istenilen ses diizeyine gore tuseye daha yakin veya

uzak bir noktada tellerle temas ettirilmesini, bu sekilde elde edilecek sonuglarin

kontrast yaratmak anlaminda olumlu sonuglar doguracagini ifade etmistir.

35 ponticello: Arsenin tellere; koprii iistinde ya da kopriiye en yakin bolgesinde siiriilmesi anlamina
gelir.

6 sul tasto: Arsenin tuse iistiinde ya da tuseye en yakin bolgesinde siiriilmesi anlamma gelir.

»7 flautando: Arseyi sag ele hi¢bir kuvvet uygulamadan tuseye yakin bir bélgede siirerek 1sliga
benzer ¢ok piyano bir niians elde edilmesini saglar.

% col legno: Arsenin killarini degil arsenin ¢itasini tellere temas ettirmek suretiyle elde edilen efekt.
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Col legno efekti, Woldemar, Baillot, Berlioz ve Howell tarafindan ele alinmis
ancak az sayida teknik bilgiye yer verilmistir. Bunlar arasinda Woldemar; 6grenciyi
tiim notalar1 arse c¢itasin1 ayni nokta iistline vurarak duyurmaya yonlendirmistir.
Berlioz ve Howell, col legnonun biiyiik orkestralar i¢cinde kullaniminin yarattig

giiclii etkiye vurgu yapmistir.

3.5 XVIIL. Yiizyll ve Erken XIX. Yiizyll Keman Edebiyatindan

Ornekleme Yoluyla icra Analizleri

Tez calismasinin bu kisminda; XVIII. ve erken XIX. yiizyilda yazilmis ve
keman edebiyatinda biiyiik dnem tasiyan bazi eserlerin hem form agisindan genel

analizleri hem de yorumlariyla ilgili kisisel onerilere yer verilmistir.

3.5.1 J.S. Bach (1685-1750) Re Minor Partita’dan “Chaccone”
(1717-1723)

XVIII. yiizyilda Alman bestecilere 6zgii polifonik miizik yazma egiliminden
onceki boliimlerde bahsedilmisti. Keman teknigini ve yorumculugunu bambagka bir
boyuta tagityan bu olgu, J.S. Bach’in bu eserinde en iist noktaya varmustir.

Chaccone; sekiz Olgiiliik ciimlelerden ve ostinato iizerine varyasyonlardan
olusur. Konu ya tekrarlayan melodide ya da armonik yiiriiyiiste duyurulur. Chaccone
ayn1 zamanda; kuvvetli zaman ikinci vurusa denk gelen, %4 liikk zamanda ve genelde
mindr tonda yazilan yavas bir danstir.

Boylece form; tematik bir ciimle ve ostinato lizerine kesintisiz bir dizi
cesitlemeden olusmaktadir. Bach’in Re mindr Partita’sindan Chaccone baglikli
boliim; bu tiirii en yiiksek diizeyde ifade 6zgiirliigiine kavusturmus ciddi ve ari
miizigin en Onemli Orneklerinden biridir. Bazi kaynaklar; Bach’in armonik ve
melodik yapiy1 kurmaktaki ustalifi ile Paganini’nin literatiire kazandirmis oldugu
parlak teknigin birlesimi sayesinde keman miiziginin ve yorumsinin benzersiz bir
zenginlige kavustugunu iddia etmektedir. Chaccone’un bu anlamdaki nitelikleri

incelendiginde, s6z konusu iddianin biiyiik 6l¢lide dogru oldugu kabul edilebilir.
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Chaccone’un J.S. Bach’in basyapitlarindan biri olarak kabul edildigi gercegi
yadsinamaz. XIX. yiizyilin heniiz baslarinda bile J.S.Bach’in solo keman i¢in
eserleri, ¢aligma etiidleri veya teknik egzersizler gibi ele alinmistir ancak Felix
Mendelssohn Chaccone igin piyano esligi yazarak, solo keman yorumsina hazir
olmayan seyirciye bu eseri tanitma yoluna gitmistir.”>’ Yaklasik olarak 15 dakika
stiren Chaccone, diger solo sonat ve partita boliimlerinin i¢inde en uzunudur. Bir
eserin uzun olusu; seyircinin ilgisini dagitmadan miizige odaklanigini bir noktadan
sonra gii¢lestirebilir. Chaccone i¢in de bu tehlike s6z konusudur. Bach, buna ragmen
alisilmadik uzunlukta bir bolim yazmis ve daha da 6nemlisi, Barok bestecilerin
bilinen tonal kontrast yaratma yontemine basvurmamistir. Eser icinde her dort
oOl¢iiliik frazdan sonra esas ton olan re mindre dénen kadans benzeri bir armonik yapi1
goriilmektedir. Chaccone’un karakteristik 6zelligini belirleyen en 6nemli unsur da
Bach’in eseri s6z konusu yontemlere basvurmadan soprano bir enstriiman olan
kemana tek basina seslendirilmek iizere ii¢ ve dort sesli partiler yazmasi olmustur.
Bu noktada Bach; eserin gereken ilgiyi uyandirmasi i¢in varyasyon teknigine
basvurmustur. Cogu kaynaga goére Bach’in miizigindeki doku; bestecinin her
eserinde su ya da bu sekilde kullandig: siirekli bas unsurundan dogmaktadir. 2%

Chaccone; siirekli basin akor ylirilylisii lizerine kurulmus bir dizi
varyasyondan olusmaktadir. Ag¢ilistaki dort Olgiililk temanin duyurulusunda armoni
once dortlik ve sekizlik notalar ilizerinde hareket etmis kadans noktasina dogru
hizlanarak diizenli sekizlik notalarla belirtilmistir. Acilis kismindaki melodik ritmler
de tipki armonik yiiriiyliste oldugu gibi giderek hizlanmis, noktali sekizlikler ve
onaltiliklar halinde ortaya ¢ikmistir. Ayni1 yontem diger varyasyonlarda da
kullanilmistir.

Varyasyonlar biiyiik 6lgiide ciftlenmis ve ikinci varyasyon bir dncekine
benzemekle beraber daha fazla yogunlastirilmistir. Ornegin acilistaki ilk sekiz dlgiide
temanin iki kez duyuruldugu, ikinci gelisinde ti¢ 6lciiliik bir kismin ilk gelistekiyle
birebir ayni oldugu ancak daha sonra kadans noktasina yaklasirken ses araliginin

genisletildigi ve noktali ritmik figilirlerin katilimiyla varyasyonun daha hizli bir

2 Joel Lester, Bach’s Works For Solo Violin,; Style, Structure , Performance, Oxford University
Pres, Oxford, 1999, p. 151.
0 Ipid., p. 152.
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karaktere biiriindiigii goriilmektedir. Noktali ritmlerden olusan bu dort adet
varyasyon; iki cift halinde ortaya ¢ikmustir. ilkinde melodik hareket alt partide
ilerlerken daha sonrakinde benzer melodi soprano partisinde ortaya ¢ikar. Bu dort
varyasyon i¢inde ilk ikisi tamamen diatoniktir. Diger iki varyasyonda ise bas
ylriiyiisii, tonik ve dominant arasinda kromatik inici bir tetrakorda doniistiiriiliir. Bu
sekilde; eser icinde kromatizm ilk defa kullanilmis olur. Bu ¢iftlenmis kesitlerin
hepsinde; ikinci kesit, birinciden daha yogun bir miizikal dokuyla ortaya ¢ikmustir.
Ornegin 15. dlgiiniin auftaktindaki hizli akor yiiriiyiisii, ilk kesitteki paralelinde (11.
ol¢ii) oldugundan daha fazla dissonanslik igermektedir (Ornek 91). Yine 22. dlciide,
XVIII. olclideki paralelinde olmayan sol diyezle duyurulan kromatik yap1 goze
carpar (Ornek 92).

Ornek 91: 11. 6lcii ve paraleli olan 15. dlgiide akor yiiriiyiisiiniin
dissonanslagmasi

Ornek 92: 18. 6lcii ve paraleli olan 22. dl¢iide yogunlasan kromatizm
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Bach; uzun siiren bir dizi varyasyon kullanacagindan olsa gerek, miizige her
kattig1 elemanla daha oOnce kullandiklari arasinda bunlari hafifleterek bir denge
kurmustur. Ornegin 1. ve 32. dlgiiler arasinda temanin duyuruldugu ilk sekiz
varyasyondan sonra miizikal doku; 6zellikle ilk iki varyasyonu karakterize eden ii¢
ve dort sesli akorlardan, sekizinci varyasyonda tek sesli melodik bir ¢izgiye doniistir.
Miizikal dokudaki bu rahatlamaya; yedinci varyasyonda sekizlikler, sekizinci
varyasyonda ise onaltiliklar seklinde ortaya ¢ikan hizli ritmik yapi eslik etmektedir
(Ornek 93).

rinf.

Ornek 93: 8. varyasyondan sonra tek sesli melodik bir ¢izgiye doniisen
miizikal doku

Tema ve otuz varyasyondan sonra bdliim major tona gelir ve buradan sonra
ikinci kismi baslamus olur. ilk kisimda oldugu gibi ikinci kisimda da tema ve otuz
adet varyasyon bulunur. Bach’in liclemelere ve “ili¢” sayisina 6zel bir ilgisi oldugu
bilinmektedir. Dini inanglar1 ¢ok giiclii olan besteci buradan “baba, ogul ve kutsal

ruh” seklindeki spiritiiel iiclemeye atif yapiyor olabilir.
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Eserin yorumst ile ilgili oldukca degisik tercihler bulunmaktadir. Bu kisimda
yer verilen Oneriler tamamen bu tezin yazarmma aittir ve bireysel tercihleri
yansitmaktadir.

Aciligtaki ilk 6l¢iliniin ikinci vurusa denk gelen re-fa-la akoru, li¢iincii vurusta
tekrarlanmis ancak Bach’in kendi el yazisinda akorun kok notasi ve tgliisii tekrar
yazilmak yerine ilk vurusta iki dortliikk degerlikte gosterilmistir. Bach, ayni temanin
re major tonunda geldigi 184. dlgiide ise akor seslerinin tamamini tekrar yazmistir.
Buradan bestecinin, {i¢ partiyi birden tekrarlatmak istediginde bunu notaya agikca
yazdig1 sonucu cikartilabilir. Bu ylizden ilk akorun tekrarinda yalmizca en fist
partideki la notasi tekrar edilir (Ornek 94). Ug sesli akorlarda; genelde re teline denk
gelen orta parti nigsanlanmali ya da ilk iki sesten sonra akor, seri ve yumusak bir
sekilde kirilmalidir. Bu sekilde ele alinan akorlar, dolgun bir sekilde tinlayabilir.
Dort sesli akorlarda; bas partisi yeteri kadar tutulduktan sonra akoru sag el
yumusakligt muhafaza edilerek kirmak zorunludur. Alt partide yer alan iki sesi bir
miktar tuttuktan sonra kirma islemini yapmak daha uygun olacaktir. Bach’in armonik
ylrllylisi ve zaman zaman melodiyi bas partisinde duyurdugu daima akilda
tutulmalidir. Bu dogrultuda Chaccone’un tamaminda bas partisini yeterince
vurgulamak biiyiikk 6nem tasimaktadir. 8. Olgiide geriye yani bas partisine dogru
kirilan ii¢ sesli akorlar baslar. Bu akorlarin yorumunda su esaslar 6nemlidir; bas
partisi tutulurken ¢ok fazla zaman harcayip tempoyu kaybetmemek ve armonik
ylrllylisiin bas partisinde devam ettigini algilamak. 8. Olgiide baslayan temanin
ardindan, 15. 6l¢iide ayni temanin bu kez soprano partisinde yer aldigi farkli bir
versiyonu goriiliir. Burada ya niians, ya sag el artikiilasyonu ya da vibrato

karakteristiginde degisiklik yaparak bir tiir kontrast yaratmak etkili olacaktir.

Ciaccona *)

é! ; "” "E %

A

183

191



Ornek 94: Acilis akorunun tekrar edilmeyen notalari re ve fa’dir. 184. dlgiide
major tondaki paralelinde Bach tiim akor seslerini yeniden yazmustir.

23. dl¢iide miizikal doku tek sesli bir partiye doniistiiriilerek sadelesmistir. 56.
Olcliye kadar siiren ve tek sesli melodik ¢izgi {izerinde ilerleyen varyasyonlarda
unutulmamasi gereken en 6nemli nokta; temponun eserin basinda alinan tempoyla
ortiismesidir. Sekizlik ve onaltilik pasajlardan olugan bu varyasyonlarin hangi
tempoda ¢alinacag: ile ilgili bilingli bir karar almak, eserin basinda alinacak tempoyu
da daha saglikli belirlemeye yardimci olabilir.

56. ve 63. Olcliler arasindaki varyasyon, kararli ve keskin bir karakterde
caliir. 64. dl¢iiden itibaren sag elde martelé hareketinin olabildigince esit ve artikiile
yapilmasi énemlidir. 76. dl¢gliye kadar devam eden otuzikilik pasajlar hem bagli hem
de ayr olarak gelmektedir. Burada sag ve sol el senkronizasyonu biiylik 6nem tasir.

Sol el kesinlikle ge¢ kalmamalidir (Ornek 95).

v
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Ornek 95: 64. ve 76. dlgiiler arasinda sag-sol el senkronizasyonunun biiyiik
onem tasidigi otuzikilik pasaj

76. dlgliden itibaren miizikal doku daha 6nce de deginildigi gibi bir miktar

sadelestirilmistir. Bu sadelik 88. Olclide baslayan uzun arpej pasaji hazirlar.
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Arpejlerin ne sekilde calinacagi ile ilgili tercih besteci tarafindan herhangi bir
aciklama yapilmadigindan biiyiik 6l¢iide yorumcunun tercihine birakilmistir. Farkli
tercihler; bas yiirliylisii yeterince vurgulandigi siirece uygulanabilir ancak burada
miizigin yoniinii disiinerek sabirli davranmak ve 120. olgiiye kadar pasajin

dinamizmini koruyabilmek ¢ok dnemlidir (Ornek 96).

ww) ]
)
T. %6 - 104

Ornek 96: 88. ve 120. dlgiiler arasinda yer alan uzun arpej pasaji

125. dlgiide tema tekrar duyurulduktan sonra 131. 6l¢iide major tona gelinir.
Bu nokta eserin ikinci kismi olarak kabul edilebilir. Re Major tonundaki ilk
varyasyon oldukca sakin ve yumusak karakterli olmalidir. Burada vibratoyu

azaltmak ya da hi¢ kullanmamak etkili bir yontem olabilir (Ornek 97).
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Ornek 97: Re major tonunda gelen ikinci kesit

140. 6l¢iiden itibaren miizikal doku tekrar yogunlasmaya ve ii¢ ya da dort
sesli akorlar tekrar kullanilmaya baglanir. Bu akorlarda tipki boliimiin baginda oldugu

gibi alt partileri tutmak ve armonik yiiriiyiisii vurgulamak énemlidir (Ornek 98).

Ornek 98: 140 ve 147. élgiiler arasinda ii¢ ve dort sesli akorlarla tekrar
yogunlasan miizikal doku

147. dl¢tiden sonra onaltilik ritmlerle daha sade bir doku gozlemlenmektedir.
168. dlgiiye kadar siiren bu varyasyonlarda 160. 6lc¢liden itibaren dort 6l¢ii boyunca
‘la’ sesinin tekrar edildigi ve vurgulandig1 goriilmektedir. Bu notalar her geliste ayni

karakterde calinmali ve bestecinin “1srarcilig1’ yansitilmalidir (Ornek 99).
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Ornek 99: 168 ve 175. dlgiiler arasinda ‘la’nin 1srarla vurgulanisi dikkat
cekicidir.

168. olgliden itibaren baslayan cift sesli pasajda melodi dnceki varyasyonun
tersine soprano partisinde duyurulur. 175. Olcliye kadar siiren bu varyasyonun
sonunda bir miktar agirlagsmak zorunludur.

176. oOlcliden itibaren tekrar lic ve dort sesli akorlar devreye girer ve 184.
Olciide ilk tema bu kez major tonda duyurulur. Daha dnce de belirtildigi gibi ti¢lincii
vurus istiindeki re-fa diyez-la akoru tiim sesleriyle duyurulmalidir. Dort sesli
akorlarin iki- iki kirilmasi uygundur ve {i¢ sesli akorlari daha 6nce de belirtildigi gibi
orta partiyi niganlayarak akoru kirmadan ¢almak ya da dort sesli akorlarda oldugu
gibi kirmak yorumcunun tercihine gore belirlenebilir. Eger ticlii akorlar kirilmadan
calinmak isteniyor ve modern bir arse kullaniliyorsa, sag eli arse listiine normalden

biraz daha yukariya yerlestirmek olumlu sonuglar vermektedir (Ornek 100).

sosf.

Ornek 100: 184 ve 196. dlgiiler arasinda modern arse ile kirilmadan
calinmasi oldukga gii¢ ti¢ ve dort sesli akorlar
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196. olgiide yeni bir arpej pasaji baslar ve 208. Olgiide tonalite tekrar re

mindre donene dek devam eder (Ornek 101).

Ornek 101: 196 ve 207. dlgiiler arasinda gelen ikinci arpej pasaj

Eser bu noktadan sonra biraz daha serbest bir yaklasimla ele alinabilir. 216.
Ol¢iiden itibaren 219. 6l¢iiye kadar Bach daha once de kullandig1 tekrar yontemine
bagvurmus ve s6z konusu Olgiilerin ti¢lincii vuruslarinda re-do-re seslerini 1srarla

yinelemistir (Ornek 102).

Ornek 102: 216 ve 219. dlgiiler arasinda re-do-re seslerinin 1srarla
vurgulanisi dikkat ¢ekicidir.

228. oOlcliden itibaren ondeggiando bir pasaj yer almaktadir. Bu pasaj iiglii
araliklar art arda ¢alinarak caligilirsa entonasyon giivenligi daha kolay saglanabilir

(Ornek 103).
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cresc. sempre

Ornek 103: 228 ve 240. dlgiiler arasinda uzun bariolage pasaj

247. olgii kadans benzeri bir yapiyla ilk temanin tekrar duyuruldugu final
kismina baglanir (Ornek 104).

Ornek 104: 247. 6lgiideki kadanstan sonra Chaccone’nun finali
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3.5.2 Giuseppe Tartini (1692-1770) “Seytan Trili Sonat1”
(1730)

XVIII. yiizyilda Italyan besteci ve kemanci Giuseppe Tartini tarafindan
bestelenmis olan “Seytan Trili Sonati”; kemancilik tarihinin en 6nemli eserleri
arasinda sayilmaktadir. Igerdigi teknik zorluklar ve o doénem icin ahsilmadik
denebilecek miizikal formu ve tasarimi nedeniyle XVIII. yiizyilda keman miizigi,
teknigi ve yorumculuguna yeni bir boyut kazandirmis oldugu soylenebilir. Ilerleyen
kisimda ayrintili olarak ele alinacagi gibi; sonatin ii¢lincii boliimiinde yer alan devam
eden tril esliginde cift sesli pozisyon degisimleri, daha sonraki donemlerde bir¢ok
besteci ve kemanciya ilham kaynagi olmus, uygulama oOzellikle virtiioz kongerto
kadanslarinda sik¢a kullanilmustir. Tartini’nin bu tril uygulamasindan etkilenen
bestecilerden biri de Jean Sibelius’tur. Asagida; Seytan Trili Sonati’nin farkli besteci

ve kemancilar {izerinde yarattig etkiler, drneklerle desteklenmistir (Ornek 105).
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Ornek 105: Seytan Trili Sonati’nin; Frank Martin, Jean Sibelius ve
Wieniawsky tizerindeki etkileri

Eser, linlii pedagog Leopold Auer tarafindan da ilgi gérmiis ve Auer bu sonati

hem bir yorumcu hem de pedagog olarak degerlendirmistir.

Seytan Trili Sonat1 yavag-hizli-yavas olmak iizere {i¢ boliimden olusmaktadir.

Son boliim; 2/4’liik zamanda bir Allegro’ya baglandigindan 6tiirii, bazi teorisyenler

tarafindan yavas-hizli-yavas-hizli  seklinde dort boliimlii  bir sonat olarak

degerlendirilse de orta kisimdaki Andante; biitiin edisyonlarda Allegro’ya baglanmis
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olarak gosterilmekte ve bolimiin ilerleyen kisimlarinda yer alan bazi temalari
duyurmaktadir. Buna dayanarak sonat {i¢ boliimden olusmaktadir denebilir.

Sonatin tonal semasina bakildiginda sol mindr ve si bemol major arasinda
kontrast yaratma amaci giiden bir yapi iizerine kuruldugu gorilebilir. Asagida
sonatin her bir boliimiine ait ton semas1 ve temalar 6l¢ii numaralarina gore verilmistir

(Ornek 106).

I. Larghetto
A B
|- 1-4. 6lgiiler  5-12. slgiiler | || 13-23. slgiiler ||

sol minor si bemol M ~ sol minor
I1. Allegro
A
||: 1-4. él¢iiler 5-8. olgiiler 9-54, dlgiiler 55-59. odlgiiler ||
sol minér si bemol M~ gesitli modiilasyonlar ~  si bemol M
B

|: 60-63. 6lgiiler  64-67. dlgiiler ~ 68-131. dlgiiler  132-136. Slgiiler |

si bemol M sol minédr ~ re mindr ~ s0l mindr

I11. Andante Allegro Andante Allegro Andante
1-2. olgiiler  3-7. oleiiler  8-55. dlgiiler  56-61. dlgiiler  62-101. dlgiiler  102-107. Sl¢iiler
sol minér  si bemol M sol minér re mindr re mindr sol minér

Allegro Adagio
108-137. olgiiler  138-142. &lgiiler

sol minor sol minér

Ornek 106: Tartini “Seytan Trili” sonatinin ii¢ béliimiiniin form semasi

Sonat boyunca; sol mindr ve si bemol major arasinda tonal kontrastin devamli
olarak vurgulandigi goriilmektedir. Tartini, herhangi bir koprii kullanmadan en basit
anlamiyla bir tondan digerine gec¢mistir. Si bemol major tonunda melodiyi
parlaklagtirirken, sol mindrde koyulastirmistir. Bu iki ton arasindaki tinisal farklilik,

sonatin miizikal renkliligini ve akiciligini destekleyen 6nemli bir unsurdur.
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Tartini’nin Seytan Trili Sonati; klasik donem stiline 6zgli bazi miizikal
elemanlarin da habercisidir. Ornegin sonat; dort degil iic boliimden olusmus, ikinci
boliim bir fiig yerine moto perpetuo karakterinde tasarlanmistir. Boliim i¢inde; daha

cok Barok doneme 6zgii arse kullanimi s6z konusudur.

M Vom Y M Y
L ¥ o e P e

Ormnek 107: Tipik Barok dénem arsesi

Ancak 9-10 ve 72-73. olgiilerde kullanilan arse, daha ¢ok Klasik donem

karakteristigini yansitmaktadir.

M Vo m Y
s J e e

Ornek 108: Klasik déneme 6zgii arse kullanimi

Sonat iginde klasik stilin habercisi olarak degerlendirilebilecek en ilgi ¢ekici
ayrinti, igiincii boliimiin tonal semasinda ortaya c¢ikmaktadir. Ik bakista rondo

formunu animsatmasina ragmen, eser sonat allegrosu formundadir ve tonal semasi su

sekildedir (Ornek 109).

Andante Allegro | Andante  Allegro | Andante  Allegro | Adagio
Ton:  sol/si bemol sol re re* sol sol sol
Sergi Gelisme Yeniden Sergi Koda
* fkinci Allegro gelisme kesitine benzer bir yapi icerir.

Ornek 109: Tartini’nin “Seytan Trili” sonatinin {igiincii boliimii erken donem
sonat allegrosu formundaki tonaj semasi

Tarihsel siire¢ i¢inde sonatin ¢esitli edisyonlarinda tempoyu ve karakteri ifade
eden farkli bagliklar kullanilmistir. Birinci boliim ¢ogu edisyonda “Larghetto

Affetuoso” olarak gosterilmis, en bilindik edisyon olan Kreisler edisyonunda ise
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basitce “Larghetto” olarak tanimlanmistir. Ikinci boliim; Cartier edisyonunda
“Tempo Giusto della Scuola Tartinista” olarak gosterilmis, Kreisler’in yaygin
edisyonunda ise “Allegro Energico” baslig1 altinda sunulmustur.

Sonatin en belirgin 6zelligi tonal kontrast yaratma yonteminin oldukca etkin
bir bi¢imde kullanilmis olmasidir. Her ton degisiminde yeni bir fikir sunulmakta ve
vurgulanmaktadir. Ornegin birinci béliimiin 5. &lgiisiinde si bemol major tonu;
Tartini’nin 6zgiin siislemelerini igeren orijinal yazisinda da sik¢a rastlanan arpej
goriinlimiinde bir akorla agikca hissettirilmektedir. Son boliimde yer alan, Andante
baslikli her kesitin yeni bir tonda duyuruldugu goriilmektedir. Eserin esas tonu olan
sol mindre her doniisiinde Tartini bir siisleme kullanarak tonal degisimin ya da
doniigiin altin1 ¢izmistir. Eser i¢inde major ve mindr ton arasindaki “miicadele”;
Tartini’nin Seytan Trili Sonati’'nda ‘karanlik’ ve ‘aydinlik’ arasindaki savasi
betimlemek i¢in kullandig1 bir metafor olabilir.

Virtlidz bir eser olmasina ragmen Seytan Trili Sonati’nin her boliimiinde
farkli tempo anlayis1 sergilenerek miizigin melodik nitelikleri vurgulanabilir. Birinci
boliim; gorece yavas tempoda ele alabilir ancak ¢ok yavas bir tempo, eserin
havasimi gereksiz bir bicimde agirlagtirabileceginden, dans karakterindeki ritmik
yapisiyla ortiisecek sekilde biraz daha yiiriik bir tempo alinirsa melankolik bir ifade
yakalanabilir. Cogunlukla yavas tempoda yazilan ikinci boliimlerin aksine bu eserin
ikinci béliimii hizlidir. icraci bu karakteristik 6zelligi vurgulamak i¢in hizli bir tempo
alabilir ya da daha yavas tempolu ancak neseli bir ifadeyi tercih ederek kesitler
arasindaki ayrilig1 belirginlestirebilir. Ugiincii boliim hem dramatik hem de destansi
bir karaktere sahiptir. Yavas ve hizli tempolar arasinda degisen farkl kesitlere sahip
bu boliimde; kontrast yaratan kesitler arasinda, tempo ve miizikal doku da
degistirilebilir. Boylece yorumcu; miizigin dramatik yanini 6n plana ¢ikarabilir ve
eserin sahip oldugu virtiioz kaliteleri daha rahat vurgulayabilir.

Kisinin olusturmak istedigi miizikal atmosferle ilgili se¢imleri; eserin
yansitacagl ruh halini de belirleyecek, yorumcunun miizik ctimlelerini ne sekilde
ifade edecegi, artikiilasyon ve ekleyebilecegi uygun siislemeler konusunda ona
rehberlik edecektir.

Tartini’nin metodlarinda yer verdigi orneklerden yola c¢ikilarak yapilmis

ilging bir gozlem, siislemelerin 1. derece akorlari lizerinde yer almadigi, daha ¢ok
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orada sona erdigidir. Icraci tonige ulasmak icin adeta miizikal dokuyu kendi
tercihleri dogrultusunda dekore eder. Siislemeler tamamlanirken yorumcu bir
kadansa yer verip vermeyecegine karar vermelidir. Orijinal notada herhangi bir
direktif olmamasina ragmen, final bolimiindeki son Adagio’dan onceki duraklama,
kadans i¢in uygun bir nokta olabilir.

XIX. ve erken XX. yiizyilin {inlii kemanci1 pedagoglarindan Leopold Auer;
“maksimum teknik zorluklar igeren” eserler listesine Seytan Trili Sonati’n1 da dahil
etmistir. S0z konusu zor teknik pasajlarla ilgili calisma Onerileri asagida
sunulmustur.

Birinci béliimde; noktal ritmik kalibin dogal bir sonucu olarak ortaya ¢ikan,
iki uzun cekerek arasinda kisa bir iterek seklinde uygulanmasi gereken arse
simetrisindeki degisim, ton liretimi acgisindan olduk¢a onemlidir. Yorumcu burada
arse dagilimin iyi ayarlamali, ¢ekerekler i¢in ne kadar arse kullanacagini ve bu iki
uzun cekerek hamlenin toplaminin arsenin tamaminin kullanilmasit sonucunu
getirecegini hesaba katmalidir. ikinci ¢ekerekte daha fazla arse kullanmak ve kiigiik
bir crescendo yapmak melodik ¢izginin devamliligini saglamak acisindan faydal

olabilir.

M Y M = A+ M = Birtam yay uzunlugunda

Birinci boliimde yer alan bir bagka zorluk ise 6. ve 9. dlgiiler arasinda yer alan
onlularin uygulamasidir. Tartini’nin zamaninda kemanin sap1 daha kisa oldugundan
onlu araliklar da daha kii¢lik ve daha kolay calinabilir olmustur. Modern kemanlarda
ise sap daha uzundur ve onlu araliklar i¢in yorumcunun sol el parmaklarini daha ¢ok
acmasi gerekmektedir ki bu uygulama bazen sakatlanmalara bile neden olmaktadir.
Bu araliklarin uygulamasinda yardimci olabilecek birka¢ yontem oOnerilebilir. Bu
yontemlerden ilki, alt partiyi ¢ok uzun tutmamak pedal noktasini gosterip hemen
birakmaktir. Bir diger yontem ise ortalama bir el pozisyonu benimsemektir. Ornegin;
6. Olcii, auftakt lizerinde sol el dordiincii parmagi agilarak ve ikinci pozisyona gecis
yaptirilarak hazirlanabilir. 6. Olgiiniin ilk vurusunda ise dordiincii parmak aynen

yerinde kalirken birinci parmak, mi bemol notasina ulagsmaya calisir.
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Ornek 110: 6. ve 9. dlgiilerde dordiincii parmagin agilarak genis araligin
hazirlanmasini gerektiren nokta

Yine ayni sekilde 9. 6l¢iide dordiincii parmak 6nceden acilip sol notasini
tutarken birinci parmak, mi bekar notasina ulasmaya c¢alisir. Eli bu sekilde agmak
gerilimi azaltacaktir. Son olarak miizigin ritmik yapisini ve temposunu da goz
ontinde bulundurarak sol elin bu manevralar1 zamaninda yapabilmesi
hedeflenmelidir.

Ikinci boliim, onaltilik notalar iizerinde ¢ok sayida trilin yer aldigi bir moto
perpetuo dur. Hizli tel degisimleri, arse simetrisindeki degisimler ve iyi artikiilasyon
zorunlulugu bu boliimde asilmasit gereken en biiyiikk teknik zorluklardir. Tel
degisimleri 1yi algilanirsa sag elde arse yonetimi de daha kolay olabilir. Burada sol
eli devre dis1 birakarak yalnizca sag elin calistirilmasi ve tel degisimlerinin izlenmesi
faydali bir calisma olabilir. Arsenin ¢ekerek ya da iterek alinmasi da tel
degisimlerinin yer aldigi noktalara gore belirlenebilir. Arse tel degisimi sirasinda
kolaylikla bir sonraki tele ve “zamaninda” yerlesmelidir.

Icrac1 béliim iginde spiccato, martelé ya da detache olmak iizere ne tiir sag el
uygulamalarm tercih edecegini belirlemelidir. Ogrencisine yazmis oldugu mektupta
Tartini; Corelli’nin opus 5 numarali sonatlarindaki hizli béliimlerde, arse ile her nota
arasi kesilerek daha esnek ve akici bir bilek kullaniminin gelistirilmesini 6nermistir.
Icraci, Seytan Trili Sonati’nin ikinci béliimiinde de bu yéntemden yararlanabilir. Her
kosulda; yorumcu sag el uygulamasinin tiiriinii kendi tercihine gore belirlemeli ve
pasaj1 Once belirledigi sag el teknik uygulamasini kullanarak ritmde ¢alip daha sonra
trilleri eklemelidir. Triller miizigin ve ritmin Oniine ge¢memelidir. Tril yapacak
parmaklarin numaralar1 belirlenmelidir. Trilller; 1-2, 2-3 ve 3-4. parmaklar {izerinde
yapilir ancak en zor triller; sol elde en gligsiiz parmak olan 4. parmakla yapilanlardir.

3-4. parmaklar tizerindeki triller, trilin hiz1 arttirilarak uygulandiginda iyi bir etki
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yaratabilir. Burada 3. parmagi iyi sabitleyip 4. parmagi olabildigince serbest
birakmak, trilin hizlandirilmasina yardimer olacaktir. Bir diger yontem ise, pozisyon
degistirerek trilin 4. parmak iizerinde gelmesini engellemektir ve en ¢ok tercih edilen
yontem de budur.

Son boliim bir¢ok zorlu pasaj icermektedir. Bunlar i¢ginde en ¢ok bilineni,
Cartier ve Kreisler tarafindan “Trille du Diable”olarak anilan ve tam {i¢ kez ortaya
cikan pasajdir. i1k olarak 38-55. dlgiiler arasinda ortaya cikan bu pasajda ¢ift sesliler;
hareketli alt parti ve uzun ses iizerinde tril bulunan {ist partiden olusmaktadir. Daha
once de deginildigi lizere bu uygulama keman i¢in miizik yazan bir¢ok besteciye esin

kaynag1 olmustur.
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Ornek 111: 38. ve 55. dlgiiler arasindaki ¢ift sesli pasajda tril uygulamasi

Bu trili ustalikla yapabilmek i¢in; yorumcu parmaklarini stkmadan hem giic
hem de koordinasyon becerilerini kullanabilmelidir. Esnetme yontemi burada biiyiik
onem tagimaktadir. Iki parmag aym anda karsit yodnlere uzatmak olarak
Ozetlenebilecek bu uygulamaya 4. parmagi ileri dogru uzatip 2. parmagi geriye
cekerek baglanabilir. Elin bu sekilde acgilmasi s6z konusu pasajin basariyla
duyurulabilmesi ic¢in biiylik 6nem tasir. Tartini ne yazik ki esnetmeyi birinci
pozisyonda baglatmistir ki bu; iki parmak arasindaki mesafenin daha biiyiik olmasina
neden olur. Icraci, &ncelikle yukaridaki sesi sabitleyip, kalin sesi de buna gore

yerlestirmeyi ¢alisirsa olumlu sonuglar alabilir. Ruggiero Ricci’nin bu tiir pasajlar
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icin oldukca etkili bir egzersizi bulunmaktadir. Asagida s6z konusu egzersize yer

verilmistir.

1

Ornek 112: Ruggiero Ricci’nin parmak esnetme egzersizi

Seytan Trili Sonati1 icindeki bu pasaji calismaya, sag eli olabildigince
yumusak ve esnek bir sekilde kullanip sol el iizerine yogunlagarak baslanmalidir.
Hizl1 ve esit bir tril lizerine yogunlagilmali ve sag el artikiilasyonu giderek arttirilarak
sonucta her iki elin de aktif bir sekilde kullanilmasi amaclanmalidir. Trilin hizi
miizigin atmosferine uygun olmalidir. Trilde hareketli olan parmak adeta havadan tel
lizerine diistiriiliiyormus gibi diistiniilmeli, sag elde arse iizerine trilin kolayca
duyurulmasini saglayacak kadar agirlik uygulanmalidir.

Diger pasajlar i¢cin ¢aligma Onerileri ise su sekildedir: 12-16 ve 66-70.
oOlgiilerde ¢ift sesli onaltiliklari iki-iki baglayarak daha net bir ritm ve artikiilasyon

elde edilebilir.
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Ornek 113: 12-16. dlciiler

17. olgiideki cift sesli linison, 16. Ol¢lide asagidaki parmak numaralari

uygulanarak hazirlanabilir.
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Ornek 114: 16-17. dlgiiler
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32. olgideki son sekizlikte yer alan parmak uzatma uygulamasi oldukga
zordur. Burada birinci parmagi la notasinda iyice sabitledikten sonra, sol el bas
parmagini yukari alip, mi-sol ¢ift sesli araligin1 3. ve 4. parmaklar1 kullanarak ikinci

pozisyonda almak yardimeci olabilir.

Y
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Ornek 115: 32. 6lgiideki parmak uzatma uygulamasi

Seytan Trili Sonati’n1 yorumlamak isteyen bir kemanci, oncelikle Kreisler
edisyonunu mu referans alacagina yoksa Tartini’nin; yorumcunun kendi 6zgiin
stislemelerini kullanmasin1 dngordiigii miizikal vizyonunu mu takip edecegine karar
vermelidir. Tartini’nin mizige yaklasiminin 6ziinde, yorumcunun esere bireysel
fikirleriyle katkida bulunmasi yatar. Genel olarak XVII. ve XVIII. ylizyil
bestecilerinin; yorumcular1 yaraticilifa ve miizikal fikirlerini daha 06zgiirce

sergilemeye tesvik etmis olduklar1 sdylenebilir.

3.53 L. van Beethoven (1770-1827) Re Major Keman
Kongertosu (1806)

Erken XIX. Yiizyilda solo kongertonun artik farkli miizikal amaglara hizmet
etmek ilizere tasarlandigi ve gegirdigi degisim siireci, onceki boliimlerde ayrintili
olarak ele alinmisti. Biiyiik solo kongerto olgusunun ilk ve en 6nemli 6rnegi olan
Beethoven re Major keman kongertosu bu 6zelliginden dolayi tez ¢alismasinin bu
kismina dahil edilmistir.

L. van Beethoven; yazmis oldugu tek keman kongertosu olan Re Major
Keman Kongertosunu, 1806 yilinda bestelemistir. Beethoven’in bu esere ait orijinal
el yazmasi1 Avusturya Devlet Kiitliphanesinde muhafaza edilmektedir. Beethoven
kendi el yazmasi olan orijinal notanin basinda su ifadeye yer vermistir; “Viyana

Kraliyet Operasi’min  baskemancisi ve direktorii Clement igin 1806°da L.van
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Beethoven tarafindan yazildi.”’%" ik kez Arahk 1806’da Viyana’da Clement
tarafindan seslendirilmis olan kongerto, bu ilk seslendirilisinde oldukca begenilmis
ve biiyiik basar1 kazanmigsa da donemin elestirmenleri, eserin fazla uzun oldugunu
ve zaman zaman biitiinliigiinii kaybettigini iddia etmislerdir. Ilk seslendirilisinden
sonra kongerto; Luigi Tomasini (1812 Berlin), Pierre Baillot (1833 Paris), Henri
Vieuxtemps (1836 Viyana) tarafindan gergeklestirilen performanslar disinda uzun
stire calinmamugtir.

Joachim; repertuari i¢cinde bu esere ayri bir 6nem vermis, stili ve yorumuyla
kongertonun biiyiik halk kitleleri tarafindan sevilmesini saglamistir. Ayrica
Joachim’in bu kongerto i¢in yazmis oldugu kadanslar, en sik calinan ve en ¢ok tercih
edilen kadanslar arasinda yer almaktadir.

Biiyiik solo keman kongertosunun XVIII. yiizyilda yazilmis ilk ve en 6nemli
ornegi olan Beethoven Re Major Keman Kongertosu; tiim repertuar i¢cinde miizikal
derinligi ve igerdigi TUst diizey teknik zorluklarla, enstriimanda ustaligin
sergilenebilmesine olanak taniyan gérkemli bir kongertodur.

Kongerto alisilmadik bir bigimde timpaninin duyurdugu tonik notasiyla 88

Olcii siiren uzun bir orkestra sergisiyle baslamaktadir.
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Ornek 116: 88 dlgiiliik tutti agilisindan sonra 89. dl¢iide solo kemanin girisi

89. olciide solo girisi dominant akoru ile baglar ve 12 6l¢ii boyunca 6nemsiz
bir orkestra esligiyle adeta bir kadans niteliginde ilerler. Solo kemanin 89. dlgiide
duyurdugu kirik oktavlardan sonra 91. 6l¢iide baslayan triole pasajda “fa’notasini bir
miktar tutmak, miizigin gerektirdigi “arayis”ve “tereddiit’duygusunu yansitmakta
faydali olabilir. Bu pasajin fazlasiyla akademik ve diiz calinmasi, elde etmek istenen
etkiyi yaratmayacaktir. Triolenin son notast olan “do”yu, kisa ¢almamaya dikkat

edilmelidir ki bu, triole pasajlarda en sik yapilan hatalardan biridir.

1 Alberto Bachmann, An Encyclopedia of the Violin. Da Capo Pres Inc, 1925, New York.
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Triolelerden olusan pasaj 96. Olclide sona ereken yeni ritmik figiirasyona
hazirlik, bu 6lgiide bir miktar genisleyerek ve son notay1 uzatarak yapilabilir (Ornek

117).

Poco allargando

1

Ly
#T 1
] PR
\_-rd--‘-

Ormnek 117: Genisleyerek calman 96. 6lgii

Onaltilik pasaj detagse ve tinisal denge gozetilerek ¢alinmali, 100. Olgiiye
kadar crescendo yapmamaya dikkat edilmelidir. Bu 6l¢lide her notada yay daha da
biiytitiilmeli ve 101. 6l¢iiniin ilk vurusunda bulunan ince re notasi yeterince uzun

tutulmalidir (Ornek 118).
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Ornek 118: 100-101. dlgiiler

101. olgiide, birinci sergide sunulmus olan ana tema solo keman tarafindan
tekrar duyurulmaktadir. Burada dolce olarak tanimlanmig ifadeye bagli kalmali
ancak 107. olgiide ikinci vurustaki si notasinda tanimlanmis olan sforzando etkili bir
bicimde yapilmalidir. Bu sforzandonun etkili olabilmesi icin 106. 6l¢iide baslayan
crescendo cok abartilmamali ve 107. Olglide enstriimanin saglikli olarak cevap

verebilmesi saglanmalidir (Ornek 119).
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Ornek 119: 102-110. dl¢iiler

118. oOlcliden itibaren tuttiyle baslayan gecis kopriisii,126. Olciide solo
kemanin girisiyle devam eder. Burada ifade dolce olarak tanimlanmis olsa da
gbrkemli bir hava yaratilmali, pasaj genis yay kullanarak ¢alinmalidir. 127. ve 129.

dlciiniin son dért notasi olan onaltiliklar ise bir miktar sikistirilmalidir (Ornek 120).
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Ornek 120: 122-130. dlgiiler

132. olgiliden itibaren yorumcu, ritmik figlir degisiminden etkilenmeden
tempoyu tutmalidir. Sonraki 8 6l¢ii boyunca birgok farkli kemanci kendi bireysel yay
tercihlerini ortaya koymustur. 142. dlgiide mi’leri bos tel almak, acilistaki tutti
giriginin ilk Ol¢lisiinii animsatmak agisindan etkili bir yontem olabilir. Cok hafif bir
rallentando yaparak tril Olgiisiine baglanmak ve bu o6l¢iide hemen eski tempoya
donmek Onemlidir. 4 % 6l¢li boyunca siiren bu uzun trille birlikte orkestra, ikinci

temay1 la major tonunda sunar (Ornek 121).
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Ornek 121: 132-142. dl¢iiler

149. olgiide major olarak duyulan tema, 152. 6l¢lide minoérlesirken solo
keman yogun triole yazisiyla temayi izler. Burada solo kemanin mindr tonun
gerektirdigi koyu atmosferi vurgulamasi énemlidir. Bu degisim, niiansi1 bir miktar
diistirerek yansitilabilir. 154. 6l¢iide onaltilik gruplarin ilk notalarini yeterince uzun

tutmak ve si-la-sol diyez-la yiiriiyiisiinii vurgulamak 6nemlidir (Ornek 122).
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Ornek 122: 143-156. dlgiiler

178. olcilide baglayan ve kesit sonunu belirleyen codetta’nin baslangici, ritmik
acidan 2. temay1 andiran ancak &zgiin bir ezgidir. Once onaltiliklarla gam ve arpej
figilirtiyle, sonra triolelerle isleme figiirii ve kromatik gam seklinde, daha sonra da
uzun bir tril pasaji ile solo keman orkestranin homofonik duyumuna katilir (Ornek

123).
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Ornek 123: 178-216. dlgiiler

224. olgilide kirik kadansla baglayan gelisme kesiti, 60 olgiiliik tutti ile siirer.
Bu olgiilerde once 2. temadan, daha sonra 1. temadan alintilar duyulur. Gelisme
kesiti once “la”, sonra “do” merkezlidir. 284. dlciide, 1. kesitte oldugu gibi, ancak bu
defa Do Majoriin dominant akoru iizerinde kirik oktavlarla 1. temanin girigini

hatirlatan solo keman partisi yer alir (Ornek 124).

4
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Ornek 124: Orkestranin sundugu 60 6lciiliik gelisme kesitinden sonra solo
kemanin do majoriin dominant akoru iizerinde girisi
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300. oOlglide 1. temanin baslangict orkestra tarafindan sunulurken keman
yogun triole yazistyla eslik eder.308. dl¢iide baslayan armonik yiiriiyiisle varilan sol
mindr tonundaki gecici bir kalisi, Mi bemol yani ana tonun napoliten akoru izler ve

345. 6l¢iide doniis kopriisii baslar (Ornek 125).

Ornek 125: 300-345. dlgiiler

365. dlgiiden itibaren yeniden sergi geleneksel yonteme uygun olarak orkestra
ile duyurulur ve 386. ol¢iide keman kirik oktavlarla katilir; 10 oOlgiiliik gegcis
koprisiiyle 418. Olglide Re Major tonunda 2. temaya baglanir. Temanin dortliik,
ikilik gibi genis degerlerine karsi keman partisi yine triole ve onaltilik agirliklidir

(Ornek 126).

213



-l

r a
| —

A N A —

T
= i

N "R e v o . —— ] I s I s S S

= Ll | 1. |

AT

T o T

3
'l

S —— ~—— [ P I AW

= s et N B Y PT

Eeta

2itaf el

. Exezf

dim.
Ornek 126: 382-420. dlgiiler
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510. olgiide baslayan kadans sonunda 2. tema tekrar duyulur ve son 13 6lgii

boliimiin Coda’s1 olarak duyulur (Ornek 127).
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Ornek 127: 509-Boliimiin sonuna kadar

Re Major Keman kongertosunun solo keman partisi yukarida da deginildigi
gibi; yogun onaltilik ya da trioleler iizerinde gam ve arpej pasajlarinin agirlikli
oldugu bir miizikal dokuya sahiptir. Bu tiir bir yazinin teknik zorluklarim1 en aza
indirgemek icin her tilirlii gam ve arpej ¢alismalari, dikkatli entonasyon kontrolleri
biiyiilk 6nem tagimaktadir. Ayrica oktav ¢alistiran egzersizler ve sag eli olabildigince
acarak genis yay kullanabilmek de yorumu giiclendirecektir. Carl Flesch, Ivan
Galamian gibi pedagoglarin gam, arpej, oktav c¢alistiran metotlarindan faydalanmak
¢ok olumlu sonuglar verebilir.

Sol Major tonunun tiim boliime hakim oldugu Larghetto; tutti’nin sundugu ve
boliim boyunca 5 kez aymi armonik sema ile ostinato tema seklinde devam eden
ciimle tlizerine ¢esitlemelerden olusmaktadir.

Tutti’nin sunumundan sonra 11. 6l¢iide solo kemanin girisi yer alir. Bu giris,

bliylik bir siikunet icermeli ve 12. Olgli, bir Onceki Olglinlin ekosu gibi
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diistintilmelidir. 13. 6l¢iinlin sonunda hafif bir crescendo yapmak, daha sonraki
Olciide yer alan trili hazirlamak agisindan faydali olabilir. Kisa bir kadans noktasi

olan bu 6l¢iide fa notasindan dnce glissando yapmamak zorunludur (Ornek 128).

2p

Ornek 128: 1-14. dlgiiler

17. dlgiide hangi notaya aksan verilecegi konusu da son derece onemlidir.

Aksan onaltilik eslerden sonraki ilk notalarda olmalidir (Ornek 129).

Ornek 129: 17. élgiide dogru aksan noktalar1 yukaridaki gibidir.

21. olgiide ayni armoni lizerinde solonun 2. varyasyonu duyulur. Burada
altilamanin esit olmasina dikkat edilmelidir.24. 6lciide yine bir kii¢iik kadanstan
sonra 30. dl¢lide tema baslangictaki sekliyle tutti tarafindan seslendirilir.

40-42. olciilerde solonun recitative benzeri partisi tonik {izerinde lirik-

cantabile bir temaya baglanmaktadir (Ornek 130).
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Ornek 130: 40-52. dlciiler arast

Bu tema olabildigince legato ve yuvarlak duyulmali miizigin istedigi bel

canto sarki karakteristigini etkili bir bicimde yansitmalidir. Vibratonun devamliligini

saglamak bu a¢idan biiylik 6nem tagir.

56. dlgiide tekrar baslangi¢ temasi ile solo partisinde, diger ¢esitlemelere gore

daha uzun ritm degerlerinin yer aldigi pianissimo ve cantabile ifadeli ¢esitleme

duyulur (Ornek 131).
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Ornek 131: 56-64. dl¢iiler arast

Tutti’nin seslendirdigi son 3 6l¢ii, son boliime attacca’li gecisi hazirlayan

armoniyi icerir ve Re Major’e gore dominant akoru iizerindeki ad libitum kadans ile

son boliim olan Rondo’ya baglanir (Ornek 132).
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Ornek 132: Béliimiin sonunda yeralan ii¢ dl¢iiliik tutti’den sonra boliim kisa
bir kadanstan sonra attacca olarak Rondo’ya baglanir.

fkinci boliimiin teknik zorluklari; tiim yavas boliimler icin gecerli olan arse
hizinin ve dagitiminin organizasyonu ile ilgilidir. Yay degisimleri sirasinda herhangi
bir duraksamadan ya da sertlikten kaginmak, miizik climlelerini uzun ve bagh
duyurabilmek agisindan hayati 6nem tasimaktadir. Bu agidan kongertonun 2. boliimii
calisilirken sag elde arsenin hizi, basincit ve temas noktasi gibi unsurlara dikkat
edilmelidir. Son fil¢ calistiran egzersizler faydali olabilir.

Klasik rondo formunda olan {i¢iincii boliimiin Al kesiti sol majér tonunda
kaygisiz ve neseli bir havadadir. Burada aksanlarin ve noktalarin hangi notalar

iizerinde olduguna ¢ok dikkat etmek gerekir (Ornek 133).

Ornek 133: Ana temanin duyurulusunda dogru aksanlar yukaridaki gibi
olmalidir.

21. olgliide tema, orkestra tarafindan fortissimo niiansta seslendirilir. 45.
Olclideki noktali sekizlik ve onaltiliklardan olusan figiir, tonik- dominant iligkisini
vurgular ve solo kemanin girdigi koprii ile 57. dl¢iiniin sonuna kadar siiren koprii ile
B1 kesitini hazirlar.

B1 kesitinde; la Major ve la minor tonunda gidip gelen tema, forte niiansta ve
tutti tarafindan sunulur. Diyalogu andiran bu tema iki 6l¢tiliik orkestra sorusu ve iki
Olciiliik solo kemanin cevabindan olusmaktadir. Eserin bu kisminda; orkestra ve

solist arasindaki karsithigin ¢ok net olarak yansitildigi sdylenebilir (Ornek 134).
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Ornek 134: 58-66. dlgiiler arasinda solo keman ve orkestra karsithiginin
yogun oldugu kisim

82. olgiide 1. kemanlar, 85. Olciide ¢ello ve kontrbaslar, 86. ol¢lide de
obualarla beraber fagot, A temasinin dans benzeri karakteristigini hatirlatirlar. Bu
kesitte keman partisinde bagli ve ayr1 bariolage figiirasyonu dikkat ¢ekicidir. (Ornek
135) Bu pasajlarda hareketli partiyi vibrato aksanlarla 6n plana ¢ikarmak dnemlidir.

B1 kesiti 91. dlgiliye kadar devam eder.

G 4

- L. 4 2

Ornek 135: 64-68. dlgiiler arasinda barriolage pasaj

91. ve 125 Olgiiler arasinda yer alan A2 kesitinde tema; 92. Ol¢iiniin son
vurusunda geldiginde ilk gelisinden daha kisadir ve devaminda koprii yer almaz. 113
ve 114. olciilerde ezgi Re Major tonundayken, 117. dlgiide mindrlesir. 118. dlgiiden
itibaren A temasinin ana motifi tim orkestra tarafindan modiilasyon yaparak

gelistirilmis ve bdylece C1 kesitine zemin hazirlanmustir (Ornek 136).
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Ornek 136: 91-125. dlgiiler arasi
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126. ve 172. dlgiiler arasinda yer alan, sol mindr tonunda ve piyano niiansta

ortaya c¢ikan bu kesit, dans karakteristigi tastyan ilk iki kesite gore daha lirik ve

cantabile karakterdedir (Ornek 137).
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Ornek 137: 126-138. dlgiiler arast lirik ve cantabile karakterdeki kesit



135. 6lciliden itibaren fagot tarafindan duyurulan temaya solo keman, arpej ve
siisleme notalarindan olusan figiirasyonla eslik eder. Solo keman burada eslik

gorevindedir ve niians bu durum dikkate alinarak belirlenmelidir (Ornek 138).

iy
J

Ornek 138: 136-142. dlgiilerde kemanin eslik gorevi yaptig1 kisim

128. ve 172. 6lcii arasinda yer alan C1 kesitinde;167. 6l¢iide rondo motifinin
tekrar duyulmasiyla doniis kopriisii baglar ve 168. 6lciiden itibaren solo keman
orkestra ile tekrar soru cevap seklinde diyaloga girer. Siisleme notalar1 bir kenara
birakilirsa bu o6lciilerde la-do diyez-mi-la; si-re-sol-si olmak iizere basit bir arpej

kalib1 yer aldigina gore bu notalar1 zamaninda ve yeterince gostermeye dikkat

edilmelidir (Ornek 139).
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Ornek 139: 168-174. dlgiiler arasinda orkestra ve solo kemanin dialogu

173. ve 232. 6l¢ii arasindaki A3 kesiti, Al kesiti ile aynmidir. Solo keman, 218.

dlciide yer alan kdpriiye girisini pizzicato ve bir oktav asagidan duyurur (Ornek 140).
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Ornek 140: 216-221. dlciiler arast

233. ve 278. Olciiler arasinda yer alan B2 kesiti igerik bakimindan B1 ile
benzerlik tagimakla beraber, major-minér ¢atismasi bu kez Re Major tonu merkez
almarak yansitilmigtir. 243. Olclide koprii, coda’yr hazirlamakta ve 280. ol¢iide
bulunan solo kemanin kadansina kadar orkestra soru-cevap seklindeki diyalogu
devam etmektedir.

Coda ya da A4 kesiti 280. ve 360. odlgiiler arasinda yer alir. Bu kesitin bu
denli uzun olmasi; hem A kesitini igermesi hem de La bemol majér tonundaki
modiilasyondan Re Major tonuna yani ana tona doniis yapacak armonik yiirliylislin
gerekliligi gibi nedenlere baghdir. 293. dlciide solo keman rondo temasini La bemol
Major tonunda seslendirir ve buradan itibaren yapilan modiilasyonlarla, gam ve
arpejlerden olusan pasajlarda A temasinin tekrar gelecegi hissettirilir. 325. 6lciiden
itibaren rondo ezgisini tutti devralir, 356. dl¢iide solo keman ayni ezgiyi seslendirir

ve eser miikkemmel kadansla sona erer (Ornek 141).
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Ornek 141: 280. 6lciide baslayan koda’dan eserin sonuna kadar olan kisim

Kongertonun son boéliimiinde; dogru notalara dogru aksanlarin verilmesi,
noktali notalarin yeteince kisa calinmasi, bariolage ve sol teli lizerinde yliksek
pozisyon hakimiyeti gibi unsurlara 6nem verilmesi, yorumun saglikli olabilmesi
acisindan son derece onemlidir. Bagli veya ayr1 bariolage pasajlarda, keskin ve
abartili sag el hareketleri yapmamak, rondo motifini olusturan sol teli iizerindeki
pasaja hazirlik i¢in, tek tel ilizerinde pozisyon gecisli gam c¢alismalarindan

faydalanmak etkili olabilir.
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3.5.4 Felix Mendelssohn (1809-1847) op.14 Mi minéor Keman
Kongertosu (1844)

Miizikte romantizmin keman edebiyatina yansimasi ve yarattig1 etki oldukca
biiyliktiir. Mendelssohn keman kongertosu, hem form o6zellikleri hem de miizikal
dokusu nedeniyle erken XIX. ylizy1l romantik keman kongertosuna verilebilecek ilk
ve en dnemli 6rneklerden biridir.

Mendelssohn 1838 yilinda yazmaya karar verdigi keman kongertosu XIX.
ylizyilin ilk biiyiik virtiiozlerinden Ferdinand David’e adanmistir. Mendelssohn,

David’e yazdigi 30 Temmuz 1838 tarihli mektupta su ifadelere yer vermistir:

“Oniimiizdeki kis senin icin bir keman kongertosu yazmak istiyorum... Mi
mindr tonunda bir ezgi siirekli kafamin icinde doniip duruyor ve bana hi¢ rahat
vermiyor... %

1838 yilinda tasarlanmaya baslanmasina ragmen kongerto Mendelssohn’un
yogun mesleki calismalarindan dolay1r ancak 1844 yilinda tamamlanabilmistir.
Mendelssohn bu kongertonun yazilist sirasinda yakin dostu Ferdinand David’den
keman teknigi ve miizigin enstriimana uygunluguyla ilgili tavsiyeler almistir.

Kongertonun iki farkli versiyonu oldugu bilinmektedir. 16 Eyliil 1844°te
Felix Mendelssohn tarafindan yazilan orijinal versiyon ve 13 Mart 1845 tarihinde
David tarafindan revize edilen, Niels W. Gade yonetiminde Leipzig Gewandhaus
Orkestras: tarafindan ilk seslendirilisi yapilan diger versiyon. Her iki versiyonun da
birbirinden ¢ogu ayrintida farkli oldugu, Mendelssohn’un kendi el yazisiyla 1844°te
David’e yolladig1 versiyonun II. Diinya Savasi sirasinda kayboldugu ancak 1989
yilinda mucizevi bir bigimde Polonya’nin Cracow kentinde yeniden bulundugu
bilinmektedir. Bugiin bilinen ve David tarafindan revize edilen versiyonuna, bir dizi
diizeltme, ekleme ve ¢ikarmadan sonra ulasildig1 diisiiniilmektedir.

Yazilisindan 170 yil sonra dahi bu kongerto hala en ¢ok yorumlanan ve en
sevilen keman kongertolar1 arasinda yer almaktadir. Tam anlamiyla “romantik”

olarak tanimlanabilecek ilk keman kongertosu olan Mi mindr kongertoda, solistin

2 Julius Eckhardt, Ferdinand David, Leipzig, 1988, p. 232.
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miizikal ve teknik becerilerini sergilemesine biiyiik olanak taninirken orkestra esligi,
XIX. ylizyll virtiioz repertuarinin pek cogunda rastlanmayacak diizeyde bir
duyarlilikla tasarlanmstir.

Erken Romantik déneme 6zgili bir yontem olarak Mendelssohn, ii¢ boliimii
birbirine baglayan koprii pasajlar yazmistir.

Allegro molto appasionato baglikli ilk boliimde solo keman, hemen ikinci
Olciide minodr tondaki birinci temayr duyurur. Mendelssohn’un acilis tutti’sini iptal
etmis olmasi, kongertoyu daha akici, dogrudan ve heyecan verici kilmis, bu yontem

sonraki yillarda diger besteciler i¢in de ornek teskil etmistir.

Allegro molto appassionato
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Ornek 142: Solo kemanin orkestra acilis1 olmaksizin 2. dlgiide duyurdugu
ana tema

2. Olgliden itibaren duyurulan solo sergi, 46. dlclide tutti’nin solo kemana
katildig1 noktada zirveye ulasir. 39-46. Olgiiler arasinda solo keman partisinde, ¢ift
sesli ve kirik oktavlarla ¢ikict bir arpej figiirii yer almaktadir. Zorluk derecesi
oldukga yiiksek olan ve iyi oktav hakimiyeti gerektiren bu pasajda, solo partinin
altinda herhangi bir eslik partisi bulunmadigin1 akilda tutarak enstriimandan
cikarilacak tonu buna gore belirlemek faydali olabilir.

76. dlgiide tekrar giren solo keman, orkestra tarafindan sunulan gegis kopriisii

temasini gelistirmektedir.
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Ornek 143: 76. dlgiide solo kemanin girisi

Bu genisletilmis sonat formunda Mendelssohn, major tondaki ikinci temaya

gecmek icin toplam 139 6lgiiliik bir koprii yazmistir. ikinci temada solo keman
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partisi yavas tempolu ve hiiziinlii karakterdedir ve tahta nefesli toplulugu soliste eslik
etmektedir. Ilgingtir ki bu ikinci temanin orkestra partisi tarafindan ilk kez
duyurulmasi sirasinda solo keman, en kalin bos tel olan sol notasini uzun siire tutarak

bas partisi olarak gorev yapar ve daha sonra ikinci temay1 devralir.
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Ornek 144: Solo kemanin eslik gérevi yaptigi kisim

Bu bdliimiin ve aslinda kongertonun en ilgi ¢ekici kismi; gelisme boliimiiniin
sonunda solo keman partisinin ana tona donme arayisi sirasinda dinleyici agilig
temasina doniildiigiini hissederken Mendelssohn’un alisilmisin disinda kadansi ¢ok

daha erken baslatmasi ve doniis kopriisii iizerine yerlestirmesidir (bkz. Ornek 145).
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Ornek 145: Déniis kopriisii lizerindeki kadanstan eserin sonuna kadar
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Klasik donem kongertolarinin geleneksel semasmin kirildig1 bir baska nokta
da, Mendelssohn’un kadansi aligilmadik bir sekilde yerlestirmesi ve kendisinin
yazmis olmasidir. 1840’11 yillarda yani XIX. yiizyilin ilk yarisinda son derece revagta
olan, teknik virtiiozite gosterileri iceren Liszt ve Paganini gibi bestecilerin
kadanslariyla karsilagtirildiginda Mendelssohn’un kadansi; olduk¢a yalin ancak
etkileyici olmakla beraber acilis temasina baglanis sekli son derece dramatiktir.

Birinci bdliim; kadans sonrasi hizli arpej degisimlerinden olusan pasajlarla
neseli bir karaktarde devam ederken tutti, agilis temasini tekrar duyurur. Bundan
sonra; si notasini uzun siire tutan tek bir fagotun, yarim ses yukari1 hareket edip do’ya

gecmesiyle, Andante baglikli ikinci bdliime de gecilmis olur.
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Ornek 146: 1. ve 2. boliim arasindaki baglant: kopriisii

Ik iki boliim arasindaki bu baglanti kopriisii, solo keman kongertolari
acisindan bir ilktir. Bu yontem; Bruch, Saint- Seans, Glazunov, Vieuxtemps vb.
bir¢ok besteciye ilham kaynagi olmustur.

Ikinci boliimde solo keman ¢ok hiiziinlii ve lirik bir melodi seslendirir. Bu tiir
bir miizik yazisinda solistin uzun bir ¢izgiyi takip ederek zarif ve cantabile karakteri
korumasi gerekmektedir. Boliimiin orta kisminda solo keman c¢ift sesli figlirasyonla
lirizmle beraber yogun ve tutkulu bir atmosfer yaratir. Bu atmosfer ilerleyen

Olciilerde heyecanli ve endiseli bir havaya biirtinmektedir.
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Ornek 147: Béliim igindeki ¢ift sesli figiirasyon

Cift sesli figiirasyonda alt parti siisleme notalarin1 duyururken iist partide
gerceklesen armonik yiiriiytiis, solist tarafindan net olarak vurgulanmalidir.

614. olclide basglayan yeniden sergi kisminda ana tema; solo keman tarafindan
tekrar duyurulurken nefesliler, 11 6l¢ii siiren ¢cocuksu ve yalin karaktardeki coda’y1
seslendirir. Niians isareti pianissimo olmasina ragmen bu ¢arpici coda, duygusal ve

miizikal acidan ¢ok gii¢liidiir.
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Ormnek 148: Yeniden sergi ve koda kismi

229



Allegro ma non troppo olarak tanimlanmis bir diger koprii pasaji, Mi Major

tonundaki final boliimiine armonik ve tempo anlaminda baglanis1 saglar.

Alteg'retto non troppo I

Allegro molto ‘yiva.ge

! - 3

Ornek 149: 2. boliimii final boliimiine baglayan kdprii pasaji

Allegro molto vivace baslikl final boliimii; Mendelssohn’un “Bir Yaz gecesi
Riiyas1”adli uvertiiriine benzer bir ruh halini tagiyan ve bestecinin tipik scherzolarini
yansitan ¢arpici bir béliimdiir.

Boliim iki ana temadan olusur; birincisi Sol Major tonunda son derece
dinamik ve nese dolu bir karakteri yansitir. Bu temaya cello grubu giizel bir

kontrmelodiyle eslik eder.
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Ornek 150: Ana temaya cello grubunun eslik ettigi kontrmelodi

Ikinci tema, Mendelssohn’un “Italyan Senfosi”nin baslangicina benzer bir

ritmik figiirasyonu ve enerjiyi barindirir.

Ornek 151: 2. tema
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Tahta nefeslilerin bu boliim igindeki rolii oldukga biiyiiktiir. Bu grup; solo
kemanin yarattig1 aceleci atmosfere, ¢evik bir sekilde refakat eden bir rehber gibi
gorev yapmaktadir.

Sonug olarak Mendelssohn; miizik tarihinde ve kullanmis oldugu formlar ya
da kurdugu yapilar bakimindan ¢ogunlukla klasisist bir usta olarak degerlendirilse de
bestecinin bu kongertosu, klasik keman kongertosunun geleneksel semasini ¢arpici
bir bi¢gimde degistirmistir. Tutti agilis1 iptal edisi, alisilmadik bir noktada
konumlandirdig1 kadansin tamamini kendisinin yazmasi, boliimler arasinda baglanti
kopriileri kurmasi ve dahasi, kemanin teknik olanaklarini orkestra ve solist arasinda
cok ustalikli bir denge kurarak sergilemesiyle Mendelssohn’un Mi mindr keman

kongertosu “romantik”’kongertolarin ilk ve en 6nemli 6rneklerinden biridir.
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SONUC

Gilinlimiizde varolan yaygin kaniya gore; keman teknigi ve yorumculugunda
virtiidzite diizeyinin en onemli sembolii N. Paganini’dir. Bu goriis; XIX. Yiizyilda
ekonomik ve politik dengelerin degisimiyle beraber ortaya ¢ikan yeni miizikal
atmosfer, ulagim teknolojilerinin geliserek miizisyenlerin uluslar arasi hareket
kabiliyetinin artis1 ve N. Paganini, Liszt gibi virtiioz miizisyenlerin daha biiyiik
kitleler tarafindan dinlenip taninabilmesiyle yakindan iligkilidir. Paganini’nin yazmis
oldugu eserlerde kemanin teknik kapasitesini son derece zorladig1 yadsinamaz bir
gercektir ancak bu tez calismasinda da anlatilmaya calisildigi gibi tim bu
uygulamalar; Paganini’den ¢ok daha once XVII. ve XVIIIL. vylizyilda, adlar
giiniimiizde c¢ok da fazla bilinmeyen Onemli kemanci ve pedagoglar tarafindan
kullanilmis ve tanimlanmistir.

XVI. ve XVII. yiizyilda italyan besteci/kemancilar; kemani vokal partisini
duble eden ya da dans miizigine eslik eden, viol ve lavtaya gore gorece daha az
saygin konumundan ¢ikarip, enstriimanin tinisal zenginligini vurgulamis ve 6zgiin
keman tekniginin gelisimi i¢in en biiyiik adimlar1 atmislardir. italyanlar, enstriimanin
potansiyelini daha iyi sergileyebilecegi sonat ve kongerto gibi formlar iizerine
yogunlasmis, kemani bir ansambl elemanindan bir solo enstriimana
dontistiirmiislerdir. Alman besteci/kemancilar ise kemanin polifonik olanaklarin
kesefetmis ve enstrimanin bu 06zelligini 6n plana c¢ikaran en yetkin eserleri
vermislerdir.

Uzun siire saray ve aristokrasinin himayesinde olan miizik yasami, XVIII.
ylizyilin sonlarinda artik burjuva smifinin eline gectiginde, bu dénemde kurulan
filarmoni dernekleri, konservatuvarlar ve planlanan diizenli konser sezonlari, daha
genis dinleyici kitlelerine ulasabilmeyi miimkiin kilmistir. Daha ¢ok dinleyici, daha
bliyiik salonlari, daha biiyiik salonlar ise daha biiyiik ton iireten modern kemanin
tasarimini da zorunlu kilmistir. Bu yeni ihtiyaci karsilamak {izere argenin tasarimi da
yeniden ele alinmis ve F. Tourte tarafindan yapilan modern arse, modern keman

tekniginin de temelini olusturmustur.
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XVIIL. yiizyilin basina kadar keman teknigi ve yorumculugunda gorece yavas
bir ilerleme gbzlenir ancak ylizyilin ikinci yarisindan itibaren s6z konusu ilerlemenin
bir ivme kazandigi goriiliir. Modern kemanciligin atast olarak kabul edilen G.B.
Viotti’nin yukarida deginilen sosyo ekonomik ve teknolojik gelismeler sayesinde
tiim Avrupa iilkeleri; 6zellikle de Fransizlar tarafindan taninip kabul gérmesinden
sonra keman teknigi ve yorumculugu, Rode, Baillot ve Kreutzer gibi Fransiz
okulunun en 6nemli besteci/kemanci ve pedagog figiirleri tarafindan ciddi metodik
bir sistem i¢inde ele alinmigtir. Kemani1 ¢ok uzun siire bir dans esligi enstriimani
olarak goren ve sonat formuna giiglii bir diren¢ gdsteren Fransiz miizisyenlerin;
Viotti’nin Paris’e diizenledigi turnelerden sonra farkli bir bakis acis1 gelistirerek bu
enstriimanin solo 6zelliklerini kabul etmesi sayesinde, hem Fransiz keman ekolii hem
de tiim diinyada keman teknigi ve yorumculugu biiylik bir atilim ig¢ine girmistir.
Ciinkii Fransizlar; 6zellikle de Pierre Baillot, o tarihe dek yazilmis olan en ayrintili
ve en glincel pedagojik metotlart yazmiglardir. Baillot ¢alismasinda; yalnizca solo
kemanciliga degil orkestra kemanciliina 6zgii teknikleri de anlatmistir. Buradan
solistlik ve orkestra miizisyenligi arasindaki mesleki ayrigmanin da belirginlesmeye
basladig1 sonucu ¢ikarilabilir.

Pietro Locatelli; yazmis oldugu 24 kaprisiyle, keman tekniginde virtiioz
nitelikleri 6n plana ¢ikaran ve enstriimanin kapasitesini zorlayan ilk ve en 6nemli
calismay1 ortaya koymustur. O donemde oldukg¢a gili¢ bulunan bu c¢alismanin, N.
Paganini’ye esin kaynagi oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Yine August Durand sol
el pizzicatosu ve flajole kullanimi ile ilgili son derece yetkin g¢alismalara imza
atmustir. Sol el pizzicatosu, yapay ve dogal flajole kullanimi, kirik oktavlar, onlu ve
on birli araliklar gibi zorluk derecesi yiiksek uygulamalar, giiniimiiz kemanciliginda
neredeyse standart olarak kabul edilmektedir. Paganini’den ¢ok daha 6nce XVIII. ve
erken XIX. yiizyillda kesfedilen bu teknik uygulamalarin Paganini tarafindan
poplilerlestirildigi gergegi ise yadsinamaz. Paganini’nin birinci ve dordiincii parmagi
arasinda tiim elini, dort tel {izerinde {i¢ oktav genisliginde agabildigi bilinmektedir ve
bu durum, normal fiziksel kosullarda giiniimiiz kemancilig1 i¢in bile imkansiz olarak
kabul edilebilir. Paganini’nin bu olaganiistii esnekligi ve uzun parmaklar1 biiyiik bir
olasilikla, {inlii kemancinin Marfan sendromu ya da Ehlers-Danlos sendromu olarak

bilinen bir rahatsizliga sahip olmasindan kaynaklanmaktadir.
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XVIIL. yiizyll ve erken XIX. yiizyll miizigi i¢inde; keman teknigi ve
yorumculuguna giiniimiiz modern kemanciliginda standart olarak kabul edilen tiim
elemanlar yasam alani bulabilmistir. Metodik c¢alismalarda; solo ya da tutti
performans sirasinda modern sag ve sol el tutusu tanimlanmig, parmak uzatma
cekme, duateli kromatik, yapay ve dogal flajoleler ve bunlarla ilgili temel ¢alismalar
belirlenmis, sag el teknigine 6zgii staccato, detache, martellato, marcato ve spiccato
gibi temel uygulamalar ayrintili olarak ele alinmistir.

XVIII. ve erken XIX. ylizyilda yazilmis keman miizigi ve repertuarinda ise
tim bu elemanlar, kemanin “cantabile” karakteristigine sadik kalmak kosuluyla
yasam alani bulmustur. Bu dénemde notasyonda niians isaretlerinin yaygin olarak
kullanilmamasinin  nedeni; bestecinin yorumcuyu, donem miizigine 0zgii
yaklagimlarin bilincinde ve yeterince duyarli olarak kabul etmesidir. Yine bu
donemde besteciler, yorumcuya daha biiyiikk bir 6zgiirliik ve daha genis insiyatif
vermisglerdir. Kemanin, dogaclama geleneginin 6nemli bir parcasi oldugu gercegini
yadsimayan bu donem bestecileri eserlerinde; yorumcunun neredeyse bir besteci gibi
kendi miizikal fikirlerini ortaya koyabilmesini miimkiin kilan siisleme ve kadans
noktalar1 hazirlamislardir. Kadanslarin ¢cogunlukla bizzat besteci tarafindan yazildigi
XIX. ve XX. yiizyilda, “bireysel ifade” ve “Ozgiirliiglin” yilikselen degerler haline
gelmesi son derece ironiktir. Burada besteci ve yorumcu arasindaki mesleki ayrisma
ve uzmanlagsma gibi olgular kadar, kayit teknolojilerinin gelisiminden sonra
dinleyicinin daha fazla “sartlanmis” kulagi da etkilidir. Mesleki ayrisma ya da
uzmanlasma, yorumcunun yalnizca dogru ve basarili bir miizik performansi iizerine
yogunlagmasina neden olmustur. Virtiioz kemancilar tarafindan yapilmis {inlii
kayitlar ise eserlerin, s6z konusu kayitlarda oldugu gibi sevilip taninmasina ve farkl
yorumlarin yadirganip kolayca kabul edilmemesine sebep olmustur.

Kisaca XVIII. ve erken XIX. vylizyll miizigi; keman teknigi ve
yorumculuguna modern kemanciligin ve virtii6z teknigin tiim temel uygulamalarini
ve giliniimiiz kemanciliginda oldugundan ¢ok daha fazla, “bireysel ifade 6zgiirligi”
getirmistir. Kemanin; dogaglama ve siisleme sanatinda oldukga etkili bir eleman
oldugunu ayrica bireysel ifade 6zgiirliigiiniin, 6zglin bir yorumun vazgeg¢ilmez bir

pargasi oldugunu unutmamak, keman egitiminin ileri sathalarindaki 6grenciler ve
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solistik kariyer yapan kemancilar ig¢in farkli perspektiflerin olusturulmasinda ve

0zglin bir yorum ortaya koymak anlaminda ¢ok yararl olacaktir.
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OZGECMIS

Keman egitimine 1985 yilinda Istanbul  Universitesi  Devlet
Konservatuvari’nda bagladi. 1999°da Wenyamin Varshavsky’nin 6grencisi olarak
Ileri Devre’den mezun oldu. Konservatuvardaki egitimiyle es zamanl olarak; Ozel
Ayazaga Isik Lisesi ve Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema
boliimiinii de bitiren Erdal, 2000 yilinda 1.U. Devlet Konservatuvari’'nda Alexander
Samoylenko ile Yiiksek Lisans programina kabul edildi ve 2003 yilinda master
derecesi ald1.

Italyan Kiiltiir Merkezi, Avusturya Kiiltiir Ofisi’nde resitaller, Istanbul Miizik
Festivali Geng¢ Yetenekler Kusaginda oda miizigi konserleri veren Erdal; 2004
yilinda yine 1.U. Devlet Konservatuvari’'nda “Sanatta Yeterlik” programina kabul
edildi. Erdal, ayn1 kurumda Arastirma Gorevlisi olarak ¢alismakta ve 1999 yilindan

beri Borusan Istanbul Filarmoni Orkestrasi’nda gérev yapmaktadir.
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