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WOLFGANG AMADEUS MOZART‘IN BiR UFLEMELI
CALGI iLE YAYLI UCLUSU/DORTLUSU iCiN ODA MUZIiGi
ESERLERI VE KV 370 (368b) FA MAJOR OBUALI
DORTLU’NUN AYRINTILI ANALIZI

Wolfgang Amadeus Mozart’s Chamber Music Works for a Wind
Instrument and String Trio/Quartett and Detailed Analysis of the
KV 370 (368b) Oboe Quartet in F major

Semih UCAR'

Ozet

Her tiirde eser vermis Wolfgang Amadeus Mozart’in oda miizigi
eserleri de kiilliyati icinde onemli yer tutmaktadir. Besteci bu eserlerin
cogunda bestecilik teknigi agisindan yeni buluglar ve teknikler gelistirdigi
veya daha dnce baglatilmis yenilikleri doruk noktasina ulastirdigi icin bu
eserlerin incelenmesi yalnizca Mozart arastirmalart agisindan degil miizik
tarihi agisindan da degerlidir. Bu c¢alismada, ¢ogunlukla yapildig: iizere
(6rnegin yayl dortliileri gibi) basat oda miizigi kadrolarina degil, biraz
golgede kalmis oda miizigi eserleri olan bir iiflemeli ¢algi ile bir yayh
calgilar ti¢liisii veya dortliisii i¢in bestelenmis dortlii ve beslilere ve ozellikle
de KV 370 (368b) Obualr Dértlii’siine odaklanilmig, ayni zamanda oda
miiziginin tarihsel gelisimi, Viyana Klasisizmi’ndeki konumuna ayri bir
parantez agilarak irdelenmigtir.

Anahtar kelimeler: Mozart, Oda Miizigi, Obuali Dértlii.
Abstract

Chamber music pieces of Wolfgang Amadeus Mozart, who has
composed all kinds of works, have an important place in his compositions.
Studying such pieces is not only important for studying Mozart but also for
music history because of Mozart’s innovations in composition and musical
techniques and also because that he advanced previous innovations to the
highest standards with such pieces. This study focusses on quartets and
quintets composed for one wind instrument and three or four string
instruments and especially on Oboe Quartet KV 370 (368b), which was
somewhat hidden in the back ground, contrary to the general (such as string
quartets); and also examines historical development of chamber music,
especially in Viennese Classicism.
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GIRIS

Oda miizigi bestesi deyince en temelde, — kilise miiziginin
aksine — bir saray odasina veya daha kiigiik bir odaya sigacak kadro
icin yazilmig diinyevi beste anlagilir. ‘Oda’ miizigi tabiri de —
sdzciigiin birinci anlamiyla — buraya dayanmaktadir (Ing. Chamber
music, Alm. Kammermusik, Ital. Musica de camera, Fr. Musique de
chambre). Bu tabirin bugiin bir iist kavram haline gelmesi, bugiin ‘oda
miizigi’ dendiginde kiigiik kadrolu salt enstriimantal miizik
anlasilmasi, miizik tarihinde Barok Donemden itibaren goriilen bir
gelismenin triiniidiir.

Oda Miiziginin Bugiinkii Konumu

Bugiin oda miizigi en basit sekilde ‘iki ila dokuz icraci i¢in
olan beste’ seklinde tamimlanabilir. Bu haliyle, Viyana
Klasisizmi’nden itibaren en popiiler kadrolardan biri olan yaylh
dortliisii (2 keman, viyola, viyolonsel) ile piyanolu i¢lii (piyano,
keman, viyolonsel) ve iflemeli dortlileri/beslileri (piyano ve
iflemeliler, yaylilar ve [genelde] bir iiflemeli veya salt iiflemeli
topluluklar1 vs.) vb. gibi topluluklar acik olarak oda miizigi bestesi
kapsamina girerler.

Erken Barok Donem’de oda miizigi genellikle saraya, saray
odasina 0zgiliyken, diinyeviyken ve bu yiizden kilise miiziginin kargiti
olarak konumlandirilirken ilerleyen donemlerde burjuva salonlarina,
Schubertgi (1797-1828) anlayisla evlere (‘Schubertiade’) kaymuistir.
Ama nerede yapilirsa yapilsin bir 6zelligini hi¢ kaybetmez: ister
Romantik Donemin alamet-i farikasi olan salonlarda, ister isin
erbabiyla miizikseverlerin bulustugu evlerde yapilmis olsun, oda
miizigi Klasik ve Romantik Dénemde her zaman, 6zel veya yari 6zel
bir ¢evre i¢in yazilir ve calinirdi. Oda miiziginin bugiin bu ‘6zel
alan’dan ¢ikip konser salonlarina kayma sebepleri arasinda besteciyle
yorumcu arasinda gittikge artan is bolimii, buna bagli olarak
yorumcunun profesyonellesmesi, teknik yenilikler ve ayrica genel bir
dinleyici kitlesinin olugsmus olmasi gosterilebilir (Nyffeler, 2006:
sayfa numarasiz).
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Viyana Klasisizmi’nde Oda Miizigi

1800’den dnce ve sonraki birkag on yillik siire i¢inde Haydn
(1732-1809), Mozart (1756-1791) ve Beethoven (1770-1827) gibi ti¢
istisnai bestecinin birinci sinif eserlerinin 6nemli bdliimiinii oda
miizigine adamis olmalar;; hem oda miiziginin o donemin
Viyana’sinda ne anlama geldigini gostermesi bakimindan hem de
bugiiniin bestecilerinin zihinlerine dahi oda miizigi (ve ozellikle de
yayli dortliisii) icin beste yapmanin besteci agisindan ne kadar 6nemli
ve neredeyse kacinilmaz oldugunu yerlestiren bir 6rnek olmast
dolayistyla 6nemlidir.

18. yiizyilin ikinci yarisinda, oda miizigi bestelemenin ve
yorumlamanin olanaklari ve kosullari ¢ok ¢esitliydi. Nicole
Schwindt’e gore bu cesitliligi doguran sebepler arasinda; feodal
cagdan burjuva ¢agina olan sosyal gegis, yerel gelenekler ve bu
geleneklerin sonucu olarak da stil, tiir, kadro, form ve beste yapisi
bakimindan c¢ogulculugu doguran bir miizikal ac¢iklik yer alir
(Schwindt, 1996: 1635).

Viyana Klasisizmi’nde yayli dortliisii, oda miizigi veriminin —
bugiin hald oldugu gibi — temel kadrosuydu. Yayli dortlisiiniin,
1750’lerden itibaren (J. Haydn ve L. Boccherini’yle [1743-1805]
baslayip Mozart ve Beethoven ile devam ederek) bestecilerin bir tiir
‘er meydani’ ve deneme alani olma Ozelligini kazandigi goriiliir
(Nyfteler, 2006: sayfa numarasiz).

Bu devrin bir diger 6nemli oda miizigi kadrosu tipiyse
piyanolu oda miizigidir. Piyanolu trio ise bu alanin merkezi tiiriidiir.
Bu kadro tipinin yayli dortliisiinden sonra 6nem kazanmasinda,
fortepiano’nun ancak 1770’lerin sonlarindan itibaren gelisim
gostermis olmasi hi¢ kuskusuz 6nemli rol oynamistir. J. Haydn ancak
1788 yilinda bir fortepiano sahibi oldugu icin bu tiirlin en O6nemli
eserlerini verememis, bu yiizden bayragi KV 496, 502, 542 ve 548
triolartyla Mozart devralmigtir. Fakat tiire damgasini bir daha hig
¢tkmamak iizere vurmus isimse op. 1, 70 ve 97 triolariyla Beethoven
olmustur.

Klasisizmin oda miizigi alanindaki tiir hiyerarsisi ic¢inde
iiclincli siray1, piyano ve bir melodi enstriimanindan olusan oda
miizigi eserleri alir. Viyanali yaymevlerinin 1781 ila 1790 yillan
arasinda yayimladiklar1 oda miizigi eserlerinin sayilar incelendiginde,
yukarida s6zii edilen hiyerarsi nicel anlamda agik olarak ortaya
serilmektedir. Buna gore bu yillar arasinda 239 yayli dortli, 70
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piyanolu trio, 52 piyano-keman sonati, 45 yayl tiglii, 37 yayl besli,
10 piyanolu dortli ve 3 piyanolu dortlii orijinal kompozisyon
yayimlanmistir (Schwindt, 1996: 1638).

Fakat yalnizca Mozart 6rnegi bile bu hiyerarsinin pratikte
kirilabildigini gostermeye yeterli olur. Mozart, oda miiziginin ufkunu,
son derece yogun igerikli yayli beslileriyle ve yaylilarla piyanoyu
veya lflemelileri birlestirdigi eserleriyle genisletmistir. Buna karsin
Beethoven ise yayli triosundan iiflemeli oktetine varan renkli kadro
paletini daha ziyade ¢ok boliimlii ve kapsamli eserlerine bir gecis
niteliginde kullanmustir.

Bir Uflemeli Calgi ile Yayh Ucliisii / Dértliisii icin
Dortliiler ve Besliler

Mozart, bir iflemeli g¢algi ile li¢ veya dort yayli saz icin
toplamda yedi eser bestelemistir. Fakat bu eserler, oda miizigi
geleneginde siklikla rastlandigi gibi (6rn. Mozart’in  ‘Haydn
Dortliileri’ veya Beethoven’in ‘Rasumovsky Déortliileri’ vb.) biitiinsel
bir eser grubu olusturmaktan uzaktir.

Eserlerden dordd, yani fliit dortliileri hobi
miizisyenleri/amatorler icin disliniilip yazilmis diger igliyse
virtiiozler, yani profesyonel miizisyenler i¢in bestelenmistir:

KV 285 Re Major Fliitlii Dortlii: Allegro — Adagio — Rondeau (1777-1778)

KV 285a Sol Major Fliitlii Dortlii: Andante — Tempo di Menuetto (1777-
1778)

KV 285b Do Major Fliitli Dortlii: Allegro — Thema-Var. 1-1V (y. 1781)

KV 298 La Major Fliitlii Dortlii: Thema-Var. 1-1V — Menuetto — Rondeau
(1786)

KV 370 (368b) Fa Major Obuali Dortlii: Allegro — Adagio — Rondeau
(1781)

KV 407 Mi b. Majoér Kornolu Besli: Allegro — Andante — Rondo (1782)

KV 581 La Major Klarinetli Besli: Allegro — Larghetto — Menuetto —
Allegretto con Variazioni-Adagio-Allegro (1789)

Profesyonel miizisyenler icin bestelenmis olanlarda {iflemeli
calgiin yayl yazisina entegrasyonu ve bununla birlikte virtiiozite ile
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oda miizigi prensipleri arasinda bir bag kurulmasi belirleyiciyken,
amatorler i¢in bestelenmis olan fliitlii dortliilerin yalnizca birincisinde
bu yonde bir dikkat sezilir. Buna karsin ikinci, {igiincii ve dordiincii
dortliillerde daha basit beste yapilar1 goze carpmaktadir (Reimer, 2006:
257).

Bestecinin, bu yedi eseri bestelerken tiire dair herhangi bir
normu goz Oniinde bulundurmadigi, farkli bolim siralarindan da
anlagilmaktadir. Eserlerden dordii ii¢ bolimli, ikisi iki bolimli,
klarinetli besli ise dort béliimliidiir. Ug boliimlii olanlarin genel yapi
anlaminda ortak yani, La Major Fliitli Dortlii disinda hepsinin bir
‘Rondo’ boliimle sonlanmalar1 ve kongertoya benzeyen bir boliim
strasina (hizli — yavas — hizli) sahip olmalaridir.

Ayrica eserlerde iiflemeli ¢algi ile yaylilar arasindaki iliskinin
niteligi bakimindan da ortak bir yan, tir gelenegi vs. ile
iliskilendirilebilecek bir yakinlik goézlenmemektedir. Bu baglamda
hepsinin kendine has bir yapist vardir. Tek tek eserlerin tim bu
bagimsizligina karsin, Erich Reimer profesyonel miizisyenler i¢in
bestelenmis eserlerde yine de bestecinin kafasindaki muhtemel bir
ortak hedefin varligindan s6z eder. Ona gdore Mozart s6z konusu
eserlerde birbirine zit iki prensibi birlestirme amacindadir: Bir yandan
solo iiflemeli enstriimana virtiidzitesini gelistirme ve gdsterme olanagi
sunar, diger yandan solo iiflemeli partisini oda miizigi karakteri i¢inde
diger partilerle kaynastirir. Bunu 6zellikle; kemana, solo enstriimanin
partneri veya ona cevap veren/karsi c¢ikan/kongertant bir rol
yiikleyerek elde eder. Fakat iiflemeli c¢algiya, virtiidzitesini
gosterebilsin diye belli pasajlarda, 6zellikle de kadanslarda ¢ogunlukla
ciddi anlamda da o6ncelik tanir. Kemanin, (KV 370 (368b) Fa Major
Obuali Dortlii’niin birinci boliimiinde siklikla goriildiigii gibi) dnceden
iiflemeli ¢alginin ¢aldig1 bir climleyi tekrarladigi pasajlar da bestecinin
bu hedefe hizmet eden karakteristik tercihlerindendir.

Mozart yagami boyunca iiflemeli calgilara 6zel bir sevgi
duydu. Bu durum, orkestral ve sahne eserlerinde iiflemelileri nasil
kullandigina bakarak acgikga goriilebilir. Bu eserlerde iiflemeliler asla
salt dolgu malzemesi veya destek araci olarak kullanilmazlar. Aksine
dikkat c¢ekici oranda solistik gorev yiiklenip miizikal isleyisi tasimada
6nemli rol iistlenirler.
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Mozart Fliitli Dortliiler

Mozart’in Mannheim’dan arkadasi fliitcii Johann Baptist
Wendling (1723-1797) besteciye 1777 tarihinde, muhtemelen
ogrencisi olan Ferdinand Dejean’dan gelen beste siparislerini iletti.
Dejean uluslarasi iine sahip Hollandali bir doktordu ve hobi olarak fliit
caliyordu. Fliit dortliilerinden ikisi ile KV 313 ve 314 fliit kongertolar1
ile ‘KV 315/285¢ Fliit ve Orkestra i¢cin Do Majoér Andante’ Hollandali
doktorun siparisi iizerine bestelenmistir. Mozart, babasina yazdigi
10.12.1777 tarihli mektubunda, Dejean’in siparisi {izerine “2 kongerto
ile 3 kuarteti bitirdi[ginden]” bahsetse de (Mozart, 1966-75: 178) o
tarihte ancak iki fliitlii dortliiyli bestelemis olabilir. Ciinkii KV 285b
Dértlii’niin sahihligi hala tartismaliyken KV 298 La Major dortlii en
erken 1786/87 yillarinda yazilmis olabilir (Plath, 1976/77: 170).

Mozart’in yukarida so6zii edilen fliit eserlerini yazarken
aklinda olan fliitiin bugiiniin Theobald Bohm yapimu fliitiiyle pek bir
benzerligi yoktur. Mozart’in asina oldugu fliitler, o zamanin en saygin
tahta tiflemeli enstriiman yapimcilarindan Grenser ailesinin fliitleriydi.
Tek perdeli Grenser fliitiinde, modern fliitiin dengeli, parlak ve biiyiik
tonunu elde etmek olanakli degildir. Bu fliitlerde yumusak ve koyu bir
ton, sesler arasinda esitsizlik ve 18. yilizyilin tim tahta iiflemeli
enstriimanlarinda hakim olan entonasyon problemleri goriiliir (Strebel,
2006: 298).

Mozart Kornolu Besli

Kesin olmamakla birlikte KV 417, 447 ve 495 korno
kongertolar1 gibi KV 407 Mi bemol Major Kornolu Besli’nin de
muhtemelen Mozart’in arkadasi ve Salzburg Saray Orkestrasi’nda
calisan kornocu Joseph Leutgeb’e (1732-1811) adanmis olmasi
gerekir (Strebel, 2006: 301). Ciinkii ne kongertolar ne de kornolu
besli, ‘titkama teknigi’ (‘handstop’) olmaksizin ¢alinabilir. Mozart’in
tikama teknigini ise Leutgeb’ten 6grendigi bilinmektedir (Fitzpatrick,
1968/70: 21).

Mozart dogal kornonun karakteristik 6zelliklerini tam olarak
biliyordu. Tikama teknigiyle elde edilen sesleri bilhassa
oncelemelerde, gegis ve degisim notalarinda, ayrica eko etkisi elde
edilmek istenen pasajlarda ustaca kullanir (Strebel, 2006: 302).

Mozart zamanimin dogal kornosunda manipiilasyon yoluyla
elde edilen sesler, modern bir ¢iftli kornoda iiretilen seslerle ses rengi
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baglaminda ciddi farklar tasir: O donemin dogal kornolar1 piano ve
mezzoforte dinamiklerde daha boguk, buna karsin forte ve
fortissimo’da (yar1 tikandiklar1 taktirde) biraz ezilmis gibi tinlarlar.
Tamamen tikanmig, yani elin kalagi neredeyse kapattigi seslerde
cogunlukla keskin, acik ve ezilmis sesler cikarirlar. (Yar1 veya tam)
tikanarak ve susturucuyla elde edilen seslerle normal sesler arasindaki
dinamik ve ses rengi bakimindan farklar ayn1 zamanda teknik anlamda
iddiali pasajlarda da ciddi sorunlara yol agmaktadir.

Mozart Klarinetli Besli

29 Eylil 1789 giinii tamamlanmig olan KV 581 La Major
Klarinetli Besli klarinet, iki keman, viyola ve viyolonsel igin
yazilmigtir. Kuskusuz Mozart’in tiim yaratisi icinde géze carpan, en
giizel eserlerindendir ve bestecinin 6zellikle bu enstriiman i¢in yazdigi
ilk ve en ¢ok bilinen eserlerdendir. Besli, ‘Stadler Beslisi’ olarak da
bilinir, ¢ilinkii besteci en sevdigi enstriiman oldugu bilinen klarinet i¢in
olan bu eserini, tipki KV 622 Klarinet Kongertosu gibi ¢ok yakin
arkadast Anton Stadler (1753-1812) i¢in bestelemistir. Eser basset
klarinet i¢in yazilmis olsa da bugin modern la veya si bemol
klarinetlerle calinir. Fakat Mozart’in elyazmalar1 kayip oldugundan
bugiin eser 19. ylizyildan kalma bazi baskilara gore ¢alinmaktadir.

Mozart doneminin klasik klarinetinde besin {izerinde perde
bulunurdu. Bu model 18./19. yiizyll doniimiine dek varligini
siirdlirmiistiir. Enstriiman daha sonra 20. yilizyilla kadar ton ve
mekanizma anlaminda birgok asamadan geg¢mistir. Ornegin bu klasik
klarinetle Franz Schubert’in eserlerini ¢almak zordur. Carl Maria
Weber (1786-1826) ile Louis Spohr’un (1784-1859) eserlerini dokuz
ila on {i¢ perde olmadan ¢almak ise olanaksizdir.

MOZART OBUALI DORTLU
Tarihcesi ve Friedrich Ramm

KV 370, Fa Major Obuali Kuartet, yayli kuartetlerin bilinen
dort boliimlii yapisindan ve ayni zamanda bestecinin diger ¢ok calinan
iflemeli oda miizigi eserlerinden biri olan, dort bolimli KV 581
Klarnetli Besli’den ayrilir. Bu eser ii¢ boliimlii olup, boliim isimleri
asagidaki gibidir:
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I. Allegro
Il. Adagio
I11. Rondeau: Allegro

Bu eserin karakterine dair genel bir saptama yapilmak
istenirse; obuanin, genel anlamda miizigi tasiyan parti olmakla birlikte
hicbir zaman yaylilar1 kapatmadigi, obua ve yaylilarin hem kongertant
hem de oda miizigi karakterini barindirir sekilde denge iginde
bulunduklar1 sdylenebilir. Ayrica bu eserdeki yayl yazisiin; fliit
kuartetleri i¢inde en agirlikli yayli yazisina sahip olanlarindan Re
Major KV 285°ten dahi daha fazla oldugu goriiliir.

Elyazmasi olarak da bugiine kalmis obuali dortlii Miinih’te,
1781 yili baglarinda, Idomeneo’nun ilk seslendiriminden (29 Ocak)
kisa siire once veya sonra yazildi. Idomeneo’yla olan zamansal
yakinlik, 1. boliimiin 8 ila 10. dlgiilerinde obuanin c¢aldig1 bir motifte
kendini gosterir. Bu motifin ana sesleri fa-do diyez-re-fa-si-do,
operada Ilia’nin 11 numarali aryasindaki (“Se il padre perdei”) bir
motifle (operada: I. Keman, 2-4. 6l¢iiler: mi bemol-si-do-mi bemol-la-
si bemol) dogrudan ortiismektedir (Reimer, 2006: 270).

Obual1 dortlii Mozart’in profesyonel bir miizisyen i¢in yazdigi
bir iiflemeli ve yaylilar i¢in olan ilk oda miizigi eseridir. Eser obuact
Friedrich Ramm igin yazildi. Mozart, Ramm i¢in ayni zamanda KV
297b Sinfonia Concertante’nin obua partisini de yazmistir. Zamaninin
en iyi obuacilarindan kabul edilen Ramm ile Mozart 1777 Mannheim
Okulu’nun 6nemli temsilcilerinden Christian Cannabich’in (1731-
1798) evinde tanigmis ve bu tanigmanin hemen ardindan bestecinin
kafasinda bu obuaci i¢in solo bir eser yazma diisiincesi dogmustu.

Ramm 1758 yilindan beri Mannheim Saray Orkestrasi’nin bir
iyesiydi ve 1778 sonbaharinda Mannheimli bir¢ok orkestra miizisyeni
gibi, sarayin Mannheim’dan tasinmasi nedeniyle Miinih’e taginmisti.
1811 yilinin Bavyera Miizik Ansiklopedisi’'nde kendine yer bulan
(Lipowsky, 1811: 123), Mozart tarafindan “cok giizel ifliiyor, giizel,
incelikli bir tonu var” sozleriyle dvillen Ramm i¢in obuali dortl,
(yine Mozart’in sozleriyle) sanki “bicilmis kaftan” gibidir.

Ramm’in sira dis1 yeteneklerini gosteren bir baska detaysa
eserde obuanin ¢aldig1 son ses, yani eserin son sesi olan iiglincii oktav
fa3 sesidir. Besteci bu sesi tiim eserleri i¢inde yalnizca ve yalnizca bu
eserde kullanmustir. Bestecinin obuay1 genel olarak nasil kullanmig
oldugu incelendiginde en ¢ok re® sesine kadar ¢iktigi goriiliir; onu da
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cok seyrek olarak kullanmig (6rnegin iki kez mi bemol® sesi kullandig
KV 361/370a “Gran Partita” Uflemeli Serenadi’nda) ve yalnizca
yarim ses agsmistir (Strebel, 2006: 300).

Obuah Dortlii’niin Ayrintilh Analizi
Allegro

Mozart Fa Major Obuali Kuartet’in ilk bolimi olan Allegro;
giizel melodik buluslart ve miizikal malzeme anlamindaki
cesitliligiyle Mozart’in kusku gotiirmez dehasini bir kez daha gozler
oOntine serer. Bu boliim, beklendigi {izere sonat allegrosu formundadir.
Genel hatlariyla incelendiginde asagidaki sema ortaya cikar:

Serim: (6l¢ii sayisi:) 1-63
Gelisim: 64-97
Yeniden Serim: 98-142

Serim kismimin ilk 14 o6l¢iisiinde obua, uzatma Olgiilerini
iceren ana temay1 ¢aldiktan sonra, 15. dl¢lide melodi ilk kez yaylilara,
kemana geger ve ilk biitiin olarak degerlendirilebilecek kisim, 20.
Olciiniin ilk vurugundaki tam kaligla sona erer. Bir olgiiliik bir gegisle
(20. olgii), serim kisminin ikinci temasina gegilir.

Sonat allegrosu formunda esas itibariyle ikinci temanin, ana
temanin dominant tonalitesinde olmasi beklenir. Tonikten dominanta
gecis, yani modiilasyon, genelde geg¢is kisminda yapilir. Ama bu
bolimde Mozart’in, biraz farklt bir yol izleyerek, 2. temay:r Fa
Major’de, yani tonikte baslatip modiilasyonu 2. temanin ilk 6
Olciisiinde yaptig1 goriiliir. Buna gore, 21. ve 26. Olgiiler arasindaki 6
olglide dinleyene; hem Fa Major tonalitesinin ti¢ akor sesini (fa-la-do)
adim adim duyuran giizel, melodik ve tansiyonun gittikce arttig1 bir
pasaj duyurulurken hem de 27. olglide somut olarak gergeklesen
modiilasyonun hazirliklar1 yapilmis olur.

27. dl¢iiniin ilk vurusunda, obuada goriilen “‘si natiirel” notasi,
boliimde o zamana dek goriilen diger si natiirel seslerinden ayrilir.
Digerleri, sadece siislemeye hizmet eden, dl¢liniin hafif zamanlarinda
duyurulup hizla gecilen Onemsiz notalarken, bu si natiirel hem
Ol¢iiniin en agir vurusu olan 1. vurusta gelmis, hem de yayh esliginde
de armoni artik, dominant tonalite Do Major’de kurulmustur. Bu
6l¢iide modiilasyon artik gergeklesmis, parcanin yiizii Fa Major’den
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Do Majér’e donmiistiir. 27 ile 52. Olgililer arast kisim, dominant
tonalitede yan temalar, ana temadan alinmis miizikal malzeme ve
kontrpuansal kullanimlar icerir. Bu kisimda, 37. dl¢iiyli 6ne ¢ikarmak
gerekir. Ciinkd, serim kisminin 2. temasi olarak goriilebilecek biitiin
icinde ilk defa ana tema duyurulmustur; ama bu sefer Do Major’de.
Serim kismi, 53. ve 63. Olciiler arasinda duyulan 10 olciiliikk bir
kapanis kismryla sona erer.

Gelisim kismi, yukarida da belirtildigi gibi 64. dlgiide baslar.
Bu kisim, serimin aksine obuayla degil, kemanla baslamistir. Kanon
benzeri bu yapi icerisinde, her dlgiide yeni bir enstriiman miizige
katilir ve obuanin tiim yayli calgilar duyulduktan sonra, ancak 67.
Ol¢iide duyuldugu goriiliir. Bu kismin tematik malzemesi ise ana
temanin ilk aralig1 olan dortlii araligin ¢evrimi seklindedir. Fa Major
tonundaki “do-fa” ¢ikisi, burada inici “do-sol” olmustur.

Gelisim kisminda, adet oldugu iizere, o zamana dek parcada
kullanilan birbirinden farkli malzemeler, kisa siireler i¢inde bir araya
getirilerek, cesitlilik saglanir. Karakter olarak, serime gore daha ne
yapacagina karar veremeyen, daha az sakin ve karisiktir. Bu
atmosfere, bu kismin belki en popiiler malzemesi olan “fp”lar da
hizmet eder ve 98. dlgiide, siirprizli bir gegis kismiyla yeniden serime
gecilir.

Yeniden serim, serimden 13 6lgii daha kisadir. Buna ragmen,
serimde 10 Ol¢li olan kapanig kismi, yeniden serimde 15 olgiiye
cikmistir. Bu kisimda, tematik malzeme icin serime gore daha az,
pargay1 sonlandirmaya ise daha fazla yer ayrilmistir. Yeniden serimin,
serimden bir diger farki ise (sonat allegrosu formunun en karakteristik
ozelligi) bu kismin yan temasi/temalari olarak gorebilecegimiz melodi
pargalarinin artik dominantta degil, tonikte, Fa Major tonunda
gerceklesmesidir.

Boliim, 127. dlglide baglayip 15 6l¢ii siiren nispeten biiylik bir
bitiris kismiyla sakaci, siirprizli bir hava i¢inde sona erer.

Adagio

Ana tonalitenin ilgilisi Re Mindr tonundaki ikinci bolim
Adagio; elejik, yakarir karakterde bir romanstir denebilir. Sadece 37
oOl¢ii siirer. Bir enstriimantal bolimden ¢ok, adagio bir aryay1 andirir.
Arya benzerligi sadece boliimiin iki kistml1 AA’ formunda olmasinda
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degil, yaylilarin Mozart operalarinin arya esliklerini hatirlatan eslikte
de goriliir.

3 Olcii siiren yayl giristen sonra obua miizige katilir ve oncii
rol istlenir. 9. Slgiide duyulan mi bemol’la birlikte, Re Minor’iin
paralel tonalitesi Si bemol Major’e bir modiilasyon gergeklesir. 12.
Olctideki Si bemol Major i¢inde gerceklesen kalistan sonra, armonik
olarak dl¢ii ol¢ti T-D-T-D gecisleri goriiliir. Yaklasik 15. dlctiye kadar
Si bemol Major iginde, sallantili bir havada giden armoni 15. olgilide
once kisaca Sol Minor’e gectikten sonra 17. dlciide tekrar ana tonalite
Re Mindr’e gegmistir.

20. olglideki gegisle birlikte 21. dlgiide A’ kismina girilir. Bu
kisim da A gibi yayl girisiyle baslar, ancak giris bu kez yalnizca 1
Olcii siirmektedir. 22. dl¢lide miizige katilan obua, ana ezgiyi, bu sefer
bol siislemeli sekilde, bir anlamda cesitleyerek c¢aldiktan sonra 31.
Olgiide 2. ¢evrim Re mindr akoruyla yarim bir kalig gerceklesir ve
obuanm kiiclik kadans1 baglar. Arya karakterine uygun olarak, en ¢ok
bir nefeste calinabilecek kadar uzun tutulmasi gereken bu kadanstan
sonra boliim; giderek sonerek, acili, feryat eden ama artik pek de umut
tagimayan bir karakterde son bulur.

Adagio’nun yap1 itibariyle ‘melodi enstriimani ve eslik’
seklinde degil de oda miizigi karakteri icinde yazildigimin en iyi
gostergesi, yayllarin bu boliimdeki kullanim seklidir. ik Afliit
dortliisiinde yalnizca eslik islevine sahip olan yayl triosu bu eserin
yavas boliimii Adagio’da kah tematik anlamda Oncii rol {istlenerek kah
motifsel olarak, solist karakteriyle 6ne ¢ikmis obuayla aligveris iginde
kalarak salt eslik islevinden siyrilip, homojen oda miizigi biitiiniiniin
vazgecilmez bir pargast haline gelir. Ornegin 7-8. dlgiilerde, yani
obuanm ¢aldigit uzun sesin ardindan sonunda melodik anlamda
onciiliigli tamamen ele aldigi olgiilerde dahi yayli triosu donuk bir
eslik olarak kalmayip motifsel anlamda miizige katilir.

Rondo

3. Boliim, Mozart sonat ve kuartetlerinin final boliimlerinin
popiiler formu Rondo’dadir. Rondo formu, eserin yazildigi donemde,
18. ylizyilin sonlarina dogru heniiz gelisimini tam olarak
tamamlamamist1 ve geligsme siirecini siirdiirmekteydi. Rondo ile sonat
allegrosu formu birbirlerini etkiliyor, rondo’nun i¢ine sonat allegrosu
formundan 6geler giriyordu.
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Mozart KV 370 Obuali Dértli’nlin - Gigue benzeri 3.
boliimiinde, “refrain” adi verilen ve tekrar tekrar duyurulan ana
temanin, 3 kez tam olarak duyurulmasina kargin bolim, 5 kisimli
“ABACA” gibi degildir. 3. A’dan sonra boliimiin bitmemesi ya da
Coda’ya baglanmamasi da akla “ABACAB’A” mi1 sorusunu getirse
de, bunun da s6z konusu olmadigi, boliimiin formal anlamda daha
karmasik bir yap1 tasidigi gdzlemlenir.

Formal yapiy1 sematik olarak asagidaki sekilde gosterebiliriz:
A (1-22)

B (23-64)

A (65-88)

C (89-117)

A (118-138)

B’(139-178)

Boliim, B” kismini bir A’nin takip etmemesiyle tipik Rondo
formundan ayrilip, bir parca sonat allegrosu’na yaklasir. Ilk couplet, 4
kisimli bir serim kismu gibidir (23-34, 35-51, 52-59, 59-65). Buna
gore, 139. olglide baslayan 3. couplet’yi ise, Yeniden serim olarak
gormek gerekir. Fakat serimden farkli olarak ana temayi igermez,
dogrudan — serim kisminda 35. dlgiide basglayan — gecis kismiyla ve bu
sefer ana ton, Fa Major’de baslar ve boliim, virtiioz pasajlar iceren
iddial bir kapanis biitiiniiyle canli, cogkulu bir karakterde son bulur.

Sonug¢

Bu calismada once bir iist kavram olarak oda miizigine ve
Viyana Klasisizmi’'nde oda miiziginin yerine genel hatlaryla
deginilmis, ardindan Avusturyali besteci Wolfgang Amadeus
Mozart’in ¢ok sevilen ama miizikolojik incelemelerde g¢ogunlukla
ihmal edilen bir oda miizigi eserleri grubu, yani bir iiflemeli ¢alg ile
iic veya dort adet yayl ¢algi icin olan oda miizigi eserleri yakindan
incelenmis ve son olarak da KV 370 (368b) Obuali Dortlii’niin
ayrintili  analizi  yapilmistir. Bu ¢alismanin  yazari, (Viyana
Klasisizmi’nden itibaren) basat oda miizigi kadrolar1 olan yayh
dortlilleri ve beslilerini veya piyano-keman sonatlarin1 degil de
bunlarin golgesinde kalmis {iflemeli oda miizigi eserlerini inceleyerek,
oda miizigi bestecisi olarak Mozart’in oda miizigi anlayigina daha da
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yakindan bakmayi hedeflemistir. Ciinkii edebiyatta oldugu gibi
miizikte de dehanin izlerine her zaman bagyapitlarda degil, kiyida
kosede kalmis eserlerde, hatta belki de bazen o tamamlanmamis
eskizlerde, bitirilememis fragmanlarda rastlanir.
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ILKOKUL OGRENCILERININ
SOSYALLESMELERINDE KORO EGIiTiMININ ROLU*

Role of Choral Training on Socializationo Primary School
Students

Duygu SOKEZOGLU ATILGAN'
Seniz ORDEKCIJ?

Ozet

Sosyallesme, yasam boyu siiren bir ogrenme siirecidir. Bu siire¢
icerisinde birey, yasadigi topluma uyum saglayabilmek igin, o toplumun
sosyo-kiiltiirel degerlerini benimser. Bireyin sosyallesmesi ilk olarak ailede
baslar ve okulda devem eder. Okul, biitiin toplumlarda ailenin yaninda
bireyin sosyallesmesini saglayan en onemli kurumdur. Bu nedenle okullarda
bireylerin sosyallesmelerine yonelik olarak verilen egitim ¢ok dnemlidir.
Bireylerin sosyallesmelerine yardimci olan en kolay yollardan biri korolar
kurmaktir. Korolarda verilen miizik egitiminin ¢ok yonlii olmasi, sosyal bir
ortam igerisinde verilmesi ve dOgrencide sevgi, saygi, hosgorii dzellikleri
kazandirmasi, bu egitimin gerekliligini ve énemini vurgulamaktadir. Ayrica
korolar, bireylerin kisisel gelisimleri, ayni duygular icerisinde ¢evresiyle
iletisim kurmalari, birbirlerini dinleme ve birlikte séylemeleri ve bir koro
kiiltiirii edinebilmeleri agisindan biiyiik onem tasimaktadir. Béylece bireyler
toplumsal egitimi yasayarak sosyallesme firsati bulabilirler.

Bu ¢alisma, bir sinif korosu iizerine yapilmigtir. Bu sinif korosundaki
ogrenciler, ilkokul 1. siifia koro egitimine baslamis ve bu egitimi 4 yil
boyunca diizenli olarak almaya devam etmislerdir. Calismanin amaci, koro
egitiminin bu sinif korosunda yer alan 6grencilerin sosyallesmelerine ne gibi
katkilar sagladigini ortaya koymaktir. Bu amag¢ dogrultusunda ogrenci
velileri i¢in bir anket formu, sinif 6gretmeni icin de bir gériisme formu
hazirlanmis, anket ve goriisme sorularindan elde edilen veriler
degerlendirilerek yorumlanmuigstir.

Anahtar Kelimeler: Sosyallesme, Erken Yasta Miizik Egitimi, Koro
Egitimi, Stnif Korosu.

(*) Bu makale, 29-31 Mayis 2014 tarihleri arasinda Kiitahya’da diizenlenen “V. Hisarli Ahmet
Sempozyumu’nda sozlii bildiri olarak sunulmustur.

1 Yrd. Dog. Dr., Afyon Kocatepe Universitesi, Devlet Konservatuvari, duygusokez@aku.edu.tr
2yiik. Lis. Ogr. Afyon Kocatepe Universitesi, Devlet Konservatuvari,
puandorg_03@hotmail.com
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Abstract

Socialization is a lifetime learning period. In that period, individual
accept the socio-cultural values of the society in order to adopt to the society,
where he or she lives in. Socialization of individual starts in the family
then continues at school. School together with the family is the most
important institute  which make the socialization of individual.
Therefore, education provided at schools related to socialization of
individual is very important. One of the easiest ways of helping socialization
of individuals is to set up choirs. Having versatile education at choirs in a
social environment and bringing in affection, respect, tolerance to students
are emphasizing the necessity and importance of this education. Also choirs
have great importance in terms of individual development, having
communication with same sense to the surroundings, listening each other,
singing together and having choral culture. As a result, individual socializes
while having social education.

This study is based on a class choir. The students in that class choir
started their choral training at 1st grade and received this training for 4
years regularly. The aim of this study is to prove the contribution of choral
training on socialization of students in that choir. In the direction of this aim,
a survey is applied to the parents of students and an interview form
are prepared to teacher of the class. Data derived from the survey and the
interview form have been assesed and reviewed.

Key Words: Socialization, elementary musical education, choral
training, class choir.

GIRIS
Miizik egitimi bireylerin gelisimine toplumsal, kiiltiirel,
psikolojik, egitsel ve ekonomik acilardan katkida bulunmaktadir.

Ozellikle de erken yaslarda verilen dogru bir miizik egitiminin gocuk
gelisimi iizerinde bir¢ok olumlu etki biraktig1 da bilinmektedir.

Yavuzer (2007) miizik egitimi ile gocugun, kendini ifade etme
becerisinin, yaraticilik zevkinin ve estetik duygusunun gelisecegini,
yine miizik egitiminin c¢ocuklarin motor gelisimleri ile ritmik
gelisimlerini  saglayacagmi, ses ve dil gelisimlerine katkida
bulunacagini, bilissel gelisimleri ve soyut diisinmelerine katkida
bulunacagini, sosyal ve grup becerileri kazanmalarina katkida
bulunacagini belirtmistir (Akt: Ozata, 2010: 12).



AKU AMADER / SAYI 2 17

Giiler (2008: 52) ise ¢ocuk egitiminde miizikle ilgili olarak
sunlar1 sdylemektedir: Cocuklar, dogumu izleyen giinlerde ninniler
yoluyla miizikle tanisirlar. Sonrasinda da hoplatilma, sallanma
etkinlikleri ile miizigi yasamaya devam ederler. Daha sonra ise
diinyalarina tekerlemeler, saymacalar, parmak oyunlari, sarkili ve
miizikli oyunlar girer. Bdylece miizikle etkilesimleri siirer gider.
Cocuklarin gerek bebeklik doneminde, gerekse ilk ve ikinci ¢ocukluk
donemlerinde miizige kars1 ne kadar duyarli olduklarin1 gézlemlemek
icin onlarin sarki ve sesleri nasil dinledigini, miizigi duyduklarinda
bedensel hareketlerle miizige nasil tepki verdiklerini ve sarkili
oyunlara uyma cabalarini ve katilimlarim izleyebilirsiniz. Cocuklarda,
miizige kars1 gozlenen bu dogal ilgiler, dogustan getirilmektedir.

[Ikdgretim egitim programinda yer alan miizik, resim ve
beden egitimi gibi dersler c¢ocugun en Onemli toplumsal
ihtiyaglarindandir. Bu dersler sayesinde c¢ocuk, sosyal davranislari,
gecimli bir insan olmayi, gorgii kurallarini, baskalarimin haklarina
saygl duymayi, paylasmayr ve sabirli olmayr &grenir (Sokezoglu,
2010: 39). Miizik egitimi igerisinde koro egitimi de, bireyin bu
gelisimleri saglamasinda 6nemlidir ve her zaman etkin ve belirleyici
bir rol oynamaktadir.

Ugan (2001: 12) koroyu insani bir olgu olarak gérmekte ve
tam bir koronun olusabilmesi i¢in yerine getirilmesi gereken bes temel
kosuldan bahsetmektedir. Bunlar sirasiyla soyledir:

“1. Birlikte seslenme, konugma ve sOylemeyi gereksinme,
2. Bir araya gelme/ Toplanma/ Topluluk olma,
3. Birlik olma,
4. Orgiitlenme,
5. Topluluk halinde miiziksel seslenme, konugma ve sdyleme.”

Ali Ugan (2001: 13) koroyu “en dogal, en kolay ve en ¢abuk
olusan miizik toplulugu” olarak tanimlamaktadir. Buradan, bir ulusun
miizik egitimindeki gelisimini hizlandirmada en kolay yolun, korolar
kurmak oldugu sonucuna varilabilmektedir.

Koro egitimiyle birlikte insanlarin ve toplumun ortak ses
kiiltiirii gelisir, ortak ses kiiltiiriiniin gelismesi ortak miizik kiiltiiriiniin
gelismesini derinden etkiler. Bireylerin korolar igerisinde yer
almalarinin sagladigi birgok yararlar vardir. Bunlar arasinda kisisel
gelisimleri, Ozgliven gelisimleri, arkadaslik ortamlarmin olusmasi,
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aynt duygular igerisindeki bireylerle iletisim kurmalarina olanak
saglamalar1 sayilabilir.

Korolarda sarki sdyleyen birey; ortaklasa is yapma aliskanlig
kazanir; ses egitimi, genel miizik egitimi, koro edebiyat1 egitimi alir;
baskalarinin yanlislarii gidermesine katkida bulunurken, kendi
eksikliklerini de gérme firsat1 elde eder; baskalarina saygi gostererek
kendisine saygi saglar; arkadashiklar kurarak sosyallesir. Ayrica
bireyin dzgiiveni artar, sanatta ulusal ve uluslararasi iletisim igerisinde
diinya goriisii gelisir (Apaydin, 2001: 135).

“Koro olgusunun en temelinde, kiiltiirel ve miiziksel bir varlik

olan insanin ayn1 zamanda toplumsal bir varlik olma niteligi yatar”
(Onder, 2004: 23).

Korolar, genel miizik egitiminin verilmesinde, toplumsal
kiiltiiriin ~ aktariminda, Dbireylere olumlu kisilik 6zellikleri ve
davraniglart kazandirmada 6nemli bir yoldur ve boylece bireylerin
sosyallesme siirecine ¢ok biiyiik katkilar saglamaktadir.

Sosyallesme

Sosyallesme, bireyin yasadigi toplumun bir parcasi olmasi
yolunda, o toplumun ortak degerlerini benimsemesi, ortak davranis ve
kiiltiir birikimini elde etmesi olarak tanimlanabilir. Bu ortak kiiltiire
sahip olabilme ise, o kiiltiiriin bir parcasi olarak iiretiminde ve
tiilketiminde bizzat bulunmastyla miimkiindiir. Yani bir birey, toplumu
olusturan bireylerle bir araya gelmezse toplumsallasamaz, ayn1 deger
ve davranig kaliplarini edinemez, toplumu olusturan diger bireyler gibi
olamaz, ortak yanlarimi gelistiremez. Bir birey olarak farkliliklarini ve
ortak yanlarin1 goremeyecegi icin bir kisilik gelisimi de s6z konusu
degildir. Bu nedenlerle bireyin toplumsal bir varlik olabilmesi igin
diger bireylerle bir araya gelmesi zorunludur. Bireylerin
sosyallesmelerinde aile, okul, sanat ve Kkiiltiir paylasimlarinin
yasandigi ortamlar son derece dnem tagimaktadir (Dogan, 2010: 85).

Giddens’a gore sosyallesme; insanlarin yasam siirecleri
boyunca hem bireysel hem de toplumsal bir canli olarak icinde
bulunduklar ve gelistikleri topluma adapte olma siirecidir ve toplum
icinde farkli kusaklarin birbirleriyle olan iletisimini ve etkilesimini
saglar. Bu farkli kusaklar, sosyallesme siireci igerisinde birbirlerinin
yagantilarini etkiler (http://www.felsefe.gen.tr, 2014).
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Gander ve Gardiner (1998) sosyallesmeyi: “Bireylerin,
Ozellikle de g¢ocuklarin belirli bir grubun islevsel iiyeleri haline
geldikleri ve grubun o6teki iiyelerinin degerlerini, davranislarin1 ve
inanglarint  kazandiklar1 siire¢” olarak (Akt: Vural, 2006: 16),
Hollengshead sosyallesmeyi: “Bireyin i¢inde bulundugu toplumun
kiiltiirline uyum siireci” olarak (Akt: Uysal, 1996: 2), Akkus (2005: 1)
ise sosyallesmeyi: “Bireyin grup icerisinde, grubun bir iiyesi olarak
kazandig1 degerler, tutumlar, ilgiler, beceri ve bilgilerden olusan bir
siire¢” olarak tanimlamaktadir.

Sosyallesmenin tanimlarina bakildiginda sosyallesmeyi;
bireyin psikolojik, sosyolojik, kiiltiirel ve egitimsel gelisimine yonelik,
toplumsal bir varlik olarak ya da olmast igin gerekli biitiin
davraniglarin kazandirilmas siireci olarak gérmenin miimkiin oldugu
disiiniilmektedir. Buna bagli olarak arastirmada, koral egitimin
bireyler iizerindeki bu 6zellikleri kazandirma siireci ele alinmustir.

Koro Egitimi ve Onemi

Dogumdan itibaren siirekli kendisi i¢in iyiyi ve gilizeli bulma
cabasinda olan insan, aldigi miizik egitimi ile bu gereksinimlerini
karsilayabilmekte ve miizik egitimi bireyin yasamsal huzuru ve giizeli
bulma arayiginda cesitli islevleri ile ¢ok 6nemli roller oynamaktadir
(Akgiil Baris, 2008: 29). Miizik egitiminin 6nemli boyutlarindan biri
de koro egitimidir ve koro egitiminin islevselliginin, bu egitimi alan
kisiler iizerinde olumlu ve yapict yonde bir¢cok iz biraktig
bilinmektedir.

“Koro egitimi miizik egitimi alani i¢cinde kendine 6zgii bir
biitiindiir. Ancak, kendi icerisinde ¢okluk ve cesitlilik gosterir.
Diizeyi, kapsami ve siiresi ne olursa olsun, yonelik oldugu ana kitleye
ve ana amaca gore koro egitimi su ii¢ ana tiire ayrilir” (Ugan, 2001:
35)

1. Genel Koro Egitimi: Genel miizik egitiminin bir boyutudur
ve genel miizik egitimi alan herkese yoneliktir.

2. Ozengen Koro Egitimi: Ozengen miizik egitiminin bir
boyutudur ve ilgili-istekli, yatkin ve goniillilere yoneliktir.
3. Mesleksel Koro Egitimi: Mesleksel miizik egitiminin bir

boyutudur ve koroculugu kendine meslek olarak segenlere yoneliktir
(Ugan, 2001: 35)
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Koro egitiminin bu {i¢ ana tiirii arasinda belirli iligkiler vardir.
Genel koro egitimi, 6zengen ve mesleksel koro egitimine temel
olustururken; 6zengen koro egitimi de genel koro egitimi ile mesleksel
koro egitimi arasinda koprii gorevini goriir. Koro egitimi genelden,
O0zengene ve mesleksele dogru gittikce yogunlasir ve derinlesir;
meslekselden, 6zengene ve genele dogru gittikce ise siglasir. Genel
koro egitimi verilecek olan bireylerde yatkinlik ve yetenek aranmaz.
Ciinkii dogal temel miiziksel donanima sahip herkes genel koro
egitimi almaya hakli ve yeteneklidir (Ugan, 2001: 35-36).

Koro egitimi ile bireylere, miizik tanitilmali ve sevdirilmeli,
birlikte miizik yapma aliskanligi ve gereksinimi kazandirilmalidir.
Korolar miizik 6gretiminde, miizikle birlikte &grenmeyi saglayan
topluluklardir. Koro egitimiyle, Ogrencide amaglanan davranig
degisikliginin olusturulmasi ve kazandirilmasi asamalarinda, miizigin
ogretimi gergeklesir (Yigit: 2001: 98). Koro egitiminde amag yalnizca
teknik ¢ozlimlere bagli olarak kaliteli ses elde etme degil, ayni
zamanda miizikal iislup, miizikal formasyon, yorumlama becerisi ve
genel kiiltlir birikimi de kazandirmaktir (Cevik, 1999: 83).

Koroda sdyleyen kisi 6nce kendi sesinden, sonra da koronun
timiiyle uyum i¢inde olmaktan sorumludur. Kendini, koronun
biitiinlesmis timsma uydurmalidir. Ozgiirliigiiniin sinirlart vardir. Bu
husus yalmz koro icin degil, aktif olarak miizik yapmanin biitiin
alanlart icin gegerli bir durumdur. Koro, sorumluluk alma i¢in, bagka
bir deyisle demokrasi kiiltiirii i¢cin en elverisli egitim ortamini
olusturur (Okyay, 2001: 65).

Korolar, gerek kendi mensuplari icin, gerekse dinleyici halk
kitleleri acisindan egitici, Ogretici ve sosyallestirici Ozellikleriyle
bireylere biiyiik yararlar saglamaktadir (Yener, 2001: 84).

Oztop (2007) “Planl ve Programli Bir Ozengen Koro Egitimi
fle Bireye Kazandirilmas1 Hedeflenen Egitsel, Toplumsal ve Kiiltiirel
Yeterliklerin Incelenmesi” adli yiiksek lisans tez ¢alismasinda, planli
ve programli bir anlayisla uygulanan koro egitiminin bireyin dil ve
anlatim becerilerinin gelismesinde biiyilk 6nem tasidigi sonucuna
varmigtir.  Oztop, uzmanlarla yaptigi goriismelerden elde ettigi
bulgular sonucu; uzmanlarin biiyiik ¢ogunlugunun koro egitimi ile
kazandirilmas1 hedeflenen kiiltiirel yeterliklerin basinda “dil ve
anlattim”m geldigini ifade ettiklerini belirtmistir. Bu baglamda, koro
miiziginin, en temel 6gesi olan “dil” (6zellikle anadil) yoluyla bireyin
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kiiltiirel gelisimine biiylik 6lgiide katkida bulunuldugu diisiincesine
varmigtir.

Doganarslan (2008), “Koro Egitiminin Cocuk Gelisimi
Uzerindeki Etkileri” adli yiiksek lisans tezinde, koro egitiminin
cocuklarin daha mutlu bireyler olmasini sagladigi, 6grencilerin koro
calismalarina katilimindan sonra derslerindeki basar1 oranlarinda artis
gozlendigi ve Tiirkgeyi dogru ve giizel konusabilme konusunda koro
egitiminin ¢ok etkili oldugu sonuglarina ulagmustir.

Ozata (2010) ise, “Ulkemizdeki Cocuk Korolarmin
Yapilandirilmasinin ve Egitim Siireclerinin Uygulanma Durumunun
Analizi” adli yiiksek lisans tezinde, farkli illerden 10 koro sefi, 3
uzman, toplam 13 koro egitimcisiyle goriismils ve yapilan
goriigmelerden, koro calismalarinin ¢ocuklarin bireysel ve toplumsal
kisiliklerinin olusumunda Onemli bir yere sahip oldugu sonucuna
ulasmistir. Ayrica Ozata calismasinda; koro egitiminin cocuklarin
sosyallesmesindeki en biiyiik etkisinin, ¢ocuklarin toplumsallagsmasina
katkida bulundugu sonucuna da ulagmustir.

Kisaca koro egitiminin énemini su sekilde Ozetleyebiliriz:
Sesler egitilir, bireyin isitme yetenegi gelisir, miiziksel anlatim ve
begeni diizeyi gelisir, miiziksel estetik ve biitiinliik duygusu gelisir, dil
gelisimi  saglanir, sosyallesir. Sosyallesirken bireyin psikolojik,
sosyolojik, kiiltiirel ve egitimsel gelisimlerine de katkida bulunulur.
Bu gelisimlerin, bireylerin saglikli miiziksel ve diisiinsel diinyalarinin
olugmasina yardime1 olacag diisiiniilmektedir.

Cocuk Korolar1 ve Cocuk Korolarinda Egitim

Cocuk korolari, bir toplumun miizik yasamini temelden
etkileyen ve bu yasama siireklilik getiren 6nemli kuruluslardir. Sinifta
yapilan toplu ses egitimiyle ilgili bilgi ve uygulamalarin, gocuk
korolarini1 olusturacak topluluklarin tiimiine yetmeyecegi, ergenlik
cagindakilerle yapilan egitimin farkliligi, bunlarin yaninda c¢ocuk
korolarinin 6zel bir énem tagimasi goz Oniine alinarak bu konunun
ayrica ele alinmasina neden olmaktadir (Egiiz, 1991: 132).

Cocuk korolarinda verilmekte olan egitim, genel olarak viicut
yumusakligi ve rahatligi, ses ve ritim egitimi, miizik bilgisi ve kiiltiirii,
solfej ve sarki Ogretimi gibi basamaklar1 kapsamaktadir (Apaydin ve
Tiirkmen, 2013: 443).
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Ozata, 7-13 yas gruplariyla yapilan cocuk korosu
calismalarinin, miizige karst yetenekli olan ¢ocuklarin miizikal
gelisimleri acisindan son derece 6nemli oldugunu belirtir (2010: 13).

“Cocuk korolari, genglik korolarinin, genglik korolar1 yetigkin
korolariin temelidir, bir 6n basamagi ve 6n yapitasidir. Genel olarak
bakildiginda, bu durum koro egitiminin 6nemini artirmaktadir ve
nitelikli bir sekilde yayginlastirilmasini gerekli kilmaktadir” (Apaydin
ve Tiirkmen, 2013: 449).

Egiiz (1991: 132) cocuk korolarni, kurulus ve egitimleri
acisindan Sinmif Korolari, Okul Korolar1 ve Sec¢kin Cocuk Korolari
olmak tizere 3 grupta toplamaktadir.

Siif Korolar

Smif korolari, okul Oncesi ¢ocugundan baglayan ve ¢ocuk
seslerinin sonu olan ergenlik c¢agima kadar tim cocuk seslerinden
olugan topluluklardir. Burada baslica amag, her sinifin ses
biitiinliigiine kavusturulup bir koro niteligine ulastirilmasidir (Egiiz,
1991: 132-133).

Ulkemizde korolarinin sayisal olarak artmasmi saglayacak
baslica korolarin “okul korolar’” ve “smif korolar1” oldugu, ayrica
sinif korolarinin, bir lilkenin miizik kiiltliriiniin gelisiminde bir dlgiit
niteligi tagidig diisiinilmektedir.

Deger ve Aytepe (2009, Akt: Ozata, 2010: 16), bireysel ve
kurumsal diizeyde gerceklestirilen tiim ¢aligmalara ragmen, {ilkemizde
koro miiziginin hak ettigi yerden uzak oldugunu ve Tiirkiye’de
korolarin sayisal olarak yiikselmesinin en temel kosulu olarak “her
okulda bir koro” kurularak her &grencinin sarki sdylemesine,
dolayisiyla Ggrencilere  diizeylerine uygun teksesli sarkilarin
Ogretilmesine ve bu calismalarin ¢esitli konserlerle sergilenmesine
bagli oldugunu belirtmislerdir (Akt: Ozata, 2010: 18-19). iste yapilan
bu calisma da boylesi bir eksikligin varligi diisiiniilerek ortaya ¢ikan
“Her Simif Bir Korodur” projesi kapsaminda ki bir ¢alismay1 ortaya
koymaktadir.
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Afyon Kocatepe Universitesi Devlet Konservatuvari
Miizik Boliimii’niin Diizenledigi ‘‘Her Simif Bir Korodur’’ Projesi

Her okul, her miizik dersi hatta her sinif bir koro olusturmak
icin ideal ortamlardir. Bu ama¢ ve bilingle her smif bir korodur
diisiincesi ile Afyon Kocatepe Universitesi Devlet Konservatuvari
Miizik Boliimii 4. sinif 6grencilerinin aldigr “Miizik Pedagojisi” dersi
kapsaminda bir proje baslatilmistir. Bu proje kapsaminda goniillii
Ogrenciler  gorevlendirilmis ve  bu  goniilli  Ogrenciler
Afyonkarahisar’daki cesitli ilkogretim okullarina giderek, bu
okullarda miizik egitimi ve koro calismalar1 gerceklestirmislerdir.
[Ikdgretim  okullarinda koro caligsmalar1 yapan konservatuvar
ogrencileri, ¢aligtirdiklart korolarla “Afyon 23 Nisan Cocuk Korolari
Senligi”ne katilarak, yaptiklar1 uygulamalar1 sergileme firsat1 da elde
etmiglerdir. Bu proje kapsaminda kurulmus olan korolardan biri de
Afyonkarahisar Hoca Ahmet Yesevi ilkokulu 4/A Sinifi Korosudur.

Afyonkarahisar Hoca Ahmet Yesevi Ilkokulu 4/A Smmfi
Korosu

Hoca Ahmet Yesevi Ilkokulu 4/A Smifi Korosu calismalarina
ilkokul 1. sinifta “Her Sinif Bir Korodur” projesi kapsaminda baslamis
ve 4 yil boyunca projeden ayrilmadan caligmalara katilmistir. Koroda
higbir 6grenci ayrimi yapilmadan g¢aligilmig, koro bu 4 yil igerisinde
asamali olarak miizikal gelisim sergilemistir. Bu zamana kadar IV, V,
VI ve VII. Afyon 23 Nisan Cocuk Korolar1 Senligi’nde ve okul
igerisindeki birgok etkinlikte gdrev alan koro, senlik danigsma ve
degerlendirme kurulu iiyelerinin de begenisini toplamustir. Ogrenci
sayis1 36 olan koroya 4 yil icerisinde eklenen 6grenciler de olmustur.
Bu siif korosunda yer alan &grencilere miizik ve koro egitiminin
yaninda ¢esitli miizikal aktiviteler uygulanmig ve miizikli oyunlar da
oynatilmstir.

Arastirmanin Amaci ve Onemi

Sosyallesmenin birey iizerindeki etkilerinin olduk¢a fazla
oldugu, sosyallesme ile ilgili yapilan tamimlardan da anlasgiimaktadir.
Buna bagli olarak bu arastirmada koral egitimin sosyallesme siireci
icerisinde bireyin bireysel, sosyal ve kiiltiirel gelisimleri {izerindeki
rolii ele alinmustir.
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Bu arastirma; ¢ocuklar1 smif korosunda yer alan ailelerin,
miizik egitimine ve projeye bakislarini, verilen miizik ve koro
egitiminin bu egitimi alan Ogrencilerin bireysel, sosyal ve kiiltiirel
gelisimlerine etkilerini ve proje iizerine velilerin ve sinif 6gretmeninin
goriiglerini ortaya koymak amaciyla yapilmistir. Arastirma, ilkdgretim
kademesinde verilen miizik ve koro egitiminin, bu egitimi alan
ogrenciler iizerindeki etkilerini ortaya koymasi bakimindan 6nemli
goriilmektedir.

Arastirmanin Modeli

Bu arastirmada betimsel nitelikte bir arastirmadir ve
arastirmada tarama modeli uygulanmistir. Durum saptama ile ilgili
kaynaklara belgesel tarama teknikleri kullanilarak ulasilmis ve
ulasilabilen kaynaklar incelenmistir.

Arastirmada, ¢ocuklar1 diizenli olarak miizik ve koro egitimi
alan ailelerin bu calismalara bakiglarini, yapilan caligsmalarin bu
Ogrencilerin bireysel, sosyal ve Kkiiltiirel gelisimleri iizerindeki
etkilerini  belirleyebilmek igin Ogrenci ailelerine bir “anket”
uygulanmistir.  Ayrica yapilan calismalarla ilgili olarak sif
Ogretmeninin goriislerini almak icin smif Ogretmeniyle goriisme
yapilmistir. Siif 6gretmeniyle yapilan goriisme de “yapilandirilmis
goriisme modeli” kullanilmugtir.

Verilerin Hazirlanmasi ve Toplanmasi

Arastirmada, Koro egitimi alan Afyonkarahisar Hoca Ahmet
Yesevi Ilkokulu 4/A Sinifi dgrenci aileleri i¢in bir anket formu ve
sinif 6gretmeni i¢in bir goriisme formu hazirlanmistir. Koro egitimi
alan 36 Ogrenci ailesi i¢in hazirlanan anketi istekli olarak 30 veli
doldurmustur. Bundan dolayr c¢alisma kapsamina, goniilli olarak
anketi cevaplandiran 30 velinin cevaplart ve smif Ogretmeniyle
yapilan goriisme verileri alinmistir.

Anket, bizzat aragtirmaci tarafindan uygulanmistir. Bir okul
toplantisina katilan arastirmaci, ailelerle gocuklarinin 4 yildir diizenli
olarak aldiklar1 koro egitimi hakkinda goriismiis ve yapilan
calismadan bahsetmistir. Anketi dagitan arastirmaci, anket sorularinin
dikkatli ~ bir  sekilde okunmasinin ve anketi igtenlikle
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cevaplandirmalarinin 6neminden bahsetmis, istekli olanlarin anketi
cevaplandirmasini talep etmistir.

Sorularin  hazirlanma asamasinda uzman goriislerinden
yararlanilmig ve uzman gorlslerinin  dogrultusunda  sorular
siniflandirilarak sekillendirilmistir.

BULGULAR VE YORUM

Bu bolim;

1- Bireysel Davrans Ile ilgili Sorular,
2- Sosyal Davranis ile ilgili Sorular,

3- Kiiltiirel Davranus ile Tlgili Sorular olmak iizere 3 ana
baslik altinda incelenmistir.

1. BIREYSEL DAVRANIS iLE iLGILI SORULAR

Tablo 1. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Sorumluluk Alma
Davranisina Olumlu Etkisi Oldugunu Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 21 70
Hayir 7 23,33
Kararsizim 2 6,67
TOPLAM 30 100

Tablo 1’de, ailelerin “Koro egitiminin ¢ocugunuzun
sorumluluk alma davramigina olumlu etkisi oldugunu diisiiniiyor
musunuz?” sorusuna verdikleri cevaplarin dagilimi yer almaktadir. Bu
soruyla ilgili olarak 21 veli evet, 7 veli hayir ve 2 veli de kararsizim
olarak cevap vermistir. Velilerin ¢ogunlugu (% 70’1), koro egitiminin
cocuklarinin sorumluluk alma davranigina olumlu etkisi oldugunu
diistiniirken, bir kisim veli (%30°u) de bdyle bir etkisinin olmadigim
diistinmektedir. Buradan da koro egitiminin ilkdgretim 6grencilerinin
“sorumluluk alma davranigina” olumlu etkisinin olabilecegi
diistiniilebilir. Koro, bir grup etkinligidir ve koroda gorev alma kiside,
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o gruba karsi sorumluluk almasina ve gruba uymasina yardim
etmekte, kisiye grupla birlikte hareket etmesi gerektigi bilincini
asilamaktadir. Bu soruda, ailelerin biiyiik ¢ogunlugunun bu fikir
dogrultusunda cevap verdigi diisiiniilmektedir.

Tablo 2. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Size Karst Olan
Davranislarina Olumlu Etkisi Oldugunu Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 18 60
Hayir 11 36,67
Kararsizim 1 3,33
TOPLAM 30 100

Tablo 2 incelediginde, burada sorulan “Koro egitiminin
¢ocugunuzun size karsi olan davranmiglarima olumlu etkisi oldugunu
disiiniiyor musunuz?” sorusuna yaridan fazla veli (%60) “evet”
cevabini vermis olmasina ragmen, “hayir” ve “kararsizim” cevabi
veren velilerin de oranimin (%40) yiiksek oldugu sdylenebilir. Koro
egitiminin, bu egitimi alan ilkdgretim G6grencilerinin bir kisminin
ailelerine kars1 olan davranislarinda olumlu etkisinin oldugu, bir
kisminda da herhangi bir etkisinin olmadigi sonucuna varilmstir.
Ayrica arastirmacinin gozlemleri dogrultusunda bu soruda velilerin,
cocuklarimin kendilerine karsi olan davranislarinda koro egitiminin bir
roli olup olmadigin1  gozlemleyememis olabilecekleri de
diistintilmektedir.

Tablo 3. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Arkadaglar: Ile Olan
Mliskilerine Olumlu Etkisi Oldugunu Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 24 80
Hayir 2 6,67
Kararsizim 4 13,33
TOPLAM 30 100

Tablo 3’te sorulan “Koro egitiminin ¢ocugunuzun arkadaslar
ile olan iligkilerine olumlu etkisi oldugunu diisiiniiyor musunuz?”
sorusuna 24 veli evet, 2 veli hayir, 4 veli de kararsizzim cevabim
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vermistir. Koro egitimi, toplu yapilan bir uygulamadir. Burada biitiin
koro tek ses, tek yiirek olur ve bu, calismalar sirasinda 6grencilere
astlanir. Onemli olan bireysel basar1 degil, grubun yani koronun
basarisidir. Higbir 6grenci digerinin oniine gegerek sesini duyurmaya
calismaz ve grupla uyumlu bir sekilde hareket eder. Koro egitiminin
bu 6zelligi cocuklara dogru bir sekilde aktarildiginda, bu 6zelligin
Ogrencilerin arkadaslar1 ile olan iliskilerine de yansiyacagi
diistiniilmektedir. Ailelerin de biiylik bir kismi bu soruyu “evet” olarak
cevaplandirmis ve bilerek ya da bilmeyerek bu diisiinceleri
dogrulamisglardir.

Bu sorudan elde edilen bulgularm, alan yazinda Onder’in
(2004: 23) de belirttigi, koro olgusunun en temelinde, kiiltiirel ve
miiziksel bir varlik olan insanin ayni zamanda toplumsal bir varlik
olma niteligi, onun toplumsallagirken g¢evresiyle ve dolayisiyla da
arkadaslariyla olan etkilesiminde ve iligkilerinde 6nemli bir rol
oynayacag diisiincesiyle ortiistiigii goriilmektedir.

Ayrica Varol’un (2002) “Tiirkiye’de Ilkdgretim Kurumlarinda
Olusturulan Okul Korolarinda Yer Alan Ogrenciler Uzerine Bir
Aragtirma” adli yiikksek lisans tez arastirmasinda; ilkdgretim
kurumlarinda okul korolarinin &grencilerin arkadaglar ile iliskileri
acisindan  Onemli oldugu durumu saptanmis ve ilkogretim
kurumlarinda okul korolarinin yayginlastirilmasi ve korolara verilen
onem ile degerin artmasina yonelik Oneriler gelistirilmistir.

Tablo 4. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Ozgiiven Gelisimine
Katki Sagladigint Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna Verdikleri Cevaplarin

Dagilinu
Say1 Yiizde
Evet 28 93,33
Hayir - -
Kararsizim 2 6,67
TOPLAM 30 100

Tablo 4’te, ailelerin “Koro egitiminin ¢ocugunuzun dzgiiven
gelisimine katki sagladigini diisiiniiyor musunuz?” sorusuna verdikleri
cevaplarin dagilimi yer almaktadir. Tablo 4 incelendiginde, bu soruya
28 wveli evet cevabini verirken, 2 veli de kararsiz olduklarim
belirtmislerdir. Ailelerin % 93,33 gibi biiyiik bir cogunlugunun vermis
oldugu cevaplar dogrultusunda, koro egitiminin ilkdgretim
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Ogrencilerinin  6zgiiven gelisimlerine katki sagladigi sonucuna
varilmaktadir. Ayrica agik uclu sorularda, gocuklarimi sahnede
gormekten dolayr biiylik bir mutluluk duyduklarini belirten aileler,
sahneye c¢ikmaktan dolayr c¢ocuklarimin da biiyiik mutluluk
duyduklarini belirtmisler ve sahneye ¢ikmanin ¢ocuklarinin 6zgiiven
gelisimine katkida bulundugunu ifade etmislerdir.

Bu proje kapsaminda koro egitimi alan &grencilerin her yil
diizenli olarak “Afyon 23 Nisan Cocuk Korolar1 Senligi” kapsaminda
1000 kisilik bir salonda sahneye ¢ikmalar1 ve alkis almalarinin, ayrica
kendi okullarinda da gerceklestirilen gosterilerde koro olarak yer
almalarinin, bu Ogrencilerin 6zgiliven gelisimlerini olumlu yonde
etkileyecegi diistiniilmektedir.

Bireysel davranis ile ilgili olarak ailelere sorulan sorular
incelendiginde, koro egitiminin bu egitimi alan 6grencilerin bireysel
davraniglarini olumlu yonde etkileyebildigi diisiiniilmektedir.

Smif O6gretmeni, koro egitiminin Ogrencilerinin sorumluluk
alma davranisini, Ozgiiven gelisimini etkiledigini belirtmis ve
Ogrencilerinin arkadaslar1 ile olan iligkilerinde, okuldaki diger
ogrencilere, kendisine ve diger dgretmenlere karst olan tutumlarinda
koro egitiminin olumlu etki yarattigini ifade etmistir.

2. SOSYAL DAVRANIS iLE ILGILI SORULAR

Tablo 5. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Cevresi Ile Olan
Mliskilerine Olumlu Etkisi Oldugunu Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 27 90
Hayir 1 3,33
Kararsizim 2 6,67
TOPLAM 30 100

Tablo 5 incelendiginde, ailelerin “Koro egitiminin
¢ocugunuzun c¢evresi ile olan iliskilerine olumlu etkisi oldugunu
diistinliyor musunuz?”’ sorusuna verdikleri cevaplarin dagilim
goriilmektedir. Bu soruyu 27 veli evet, 1 veli hayir, 2 veli de
kararsizim seklinde yanitlamustir. Ailelerin biiyiikk cogunlugunun yani
% 90’min verdigi cevaplar dogrultusunda, verilen koro egitiminin bu
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egitimi alan ilkogretim Ogrencilerinin ¢evresi ile olan iligkilerini
olumlu yonde etkiledigi sonucuna varilabilmektedir. Koro iginde
gruba ve arkadaslarina uyum saglamaya calisan 6grenci, bir topluluk
olarak gdrev yapmanin bilincine varir, bu bilincin, O6grencinin
arkadaslarina dolayisiyla da ¢evresine karsi olan tutumlarina da etki
yapacagl disiliniilmektedir. Bu sorudan elde edilen wveriler,
Doganarslan’m (2008) “Koro Egitiminin Cocuk Gelisimi Uzerindeki
Etkileri” adli yiiksek lisans tez calismasinda ulastigi, koro egitiminin
bu egitimi alan Ogrencilerin koro calismalarina katildiktan sonra
arkadaslariyla/cevresiyle daha rahat iletisim kurabildikleri sonucuyla
paralellik gostermektedir.

Tablo 6. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Etkinliklere Katilma
Istegini Artirdigini Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna Verdikleri
Cevaplarin Dagilim

Say1 Yiizde
Evet 30 100
Hayir - -
Kararsizim - -
TOPLAM 30 100

Tablo 6’da sorulan “Koro egitiminin ¢cocugunuzun etkinliklere
katilma istegini artirdiginmi diistiniiyor musunuz?” sorusuna ailelerin
hepsi  (%100°1) “evet” diyerek, koro egitiminin ¢ocuklarinin
etkinliklere katilma istegini artirdigini belirtmislerdir. Verilen koro
egitimi sayesinde ¢ocuklarin etkinliklerden zevk almaya basladiklari,
koro egitiminin g¢ocuklart etkinliklere sevk ettirdigi ve cocuklarin
etkinliklere katilma talebinde bulunma davranisini olumlu yonde
etkiledigi diistiniilmektedir.

Tablo 7. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Toplum I¢cinde Soz
Alma Davramisina Olumlu Etkisi Oldugunu Diigiiniiyor Musunuz?”
Sorusuna Verdikleri Cevaplarin Dagilimu

Say1 Yiizde
Evet 26 86,67
Hayir 3 10
Kararsizim 1 3,33
TOPLAM 30 100
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Tablo 7’de, ailelerin “Koro egitiminin ¢ocugunuzun toplum
icinde s0z alma davranigina olumlu etkisi oldugunu diisiiniiyor
musunuz?” sorusuna verdikleri cevaplarin dagilimi yer almaktadir.
Tablo 7°deki soruya 26 veli evet, 3 veli hayir ve 1 veli de kararsizim
seklinde cevap vermistir. Ailelerin biiyiikk ¢ogunlugunun yani %
86,67 sinin  verdigi cevaplar dogrultusunda, koro egitiminin, bu
egitimi alan ilkdgretim Ogrencilerinin toplum icinde séz alma
davranigini da olumlu yonde etkiledigini sdyleyebiliriz.

Tablo 8. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Grup Icerisinde Rol
Alma Davranmisini Gelistirdigini Diigiiniiyor Musunuz?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Sayi Yiizde
Evet 28 93,34
Hayir 1 3,33
Kararsizim 1 3,33
TOPLAM 30 100

Ailelerin “Koro egitiminin ¢ocugunuzun grup igerisinde rol
alma davramigimi gelistirdigini  diislinliyor musunuz?” sorusuna
verdikleri cevaplarin dagilimi Tablo 8’de verilmistir. Tablo 8’deki
soruya 28 veli evet, 1 veli hayir ve 1 veli de kararsizim olarak cevap
vermigtir. Ailelerin verdikleri cevaplara bakildiginda en biiyiik
yiizdeyi % 93,34’le “evet” cevabinin aldig1 goriilmektedir. Buradan da
ailelerin, koro egitiminin ¢ocugunun grup i¢inde rol alma davranisini
olumlu yonde etkiledigini diisiindiigii sonucuna varilabilmektedir. Bu
sorudan elde edilen veriler, alan yazinda Apaydin’in (2001) bahsettigi,
koroda sarki sOyleyen birey, ortaklasa is yapma aliskanlhigi kazanir
goriisiiyle ve Varol’un (Akt: Akgiil Barig, 2008: 32) 2001°de yaptig
aragtirmasinin sonuglari olan, okul korolarinda gorev alan 6grencilerin
arkadas c¢evrelerinin arttig1, birlikte is yapma becerilerinin giiglii
oldugu sonuglariyla paralellik gdstermektedir.
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Tablo 9. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Gruba Uyma
Davramsini Gelistirdigini Diigiiniiyor Musunuz?” Sorusuna Verdikleri
Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 28 93,34
Hayir 1 3,33
Kararsizzim 1 3,33
TOPLAM 30 100

Tablo 9’da, ailelerin “Koro egitiminin ¢ocugunuzun gruba
uyma davranigint gelistirdigini  diisiiniiyor musunuz?” sorusuna
verdikleri cevaplarin dagilimi  yer almaktadir. Bu dagilima
bakildiginda 28 velinin evet, 1 velinin hayir ve 1 velinin de kararsizim
dedigi goriilmektedir. Bu soruya verilen cevaplarin dagilimi ile Tablo
8’de yer alan soruya verilen cevaplarin dagiliminin paralel oldugu
goriilmektedir. Ailelerin verdigi cevaplar dogrultusunda, Tablo 8’de
sorulan “grup igerisinde rol alma” ve Tablo 9°da sorulan “gruba
uyma” davranislarinin birlikte gelistigi sdylenebilir. Koro egitiminin
grupla birlikte yapilan bir ¢alisma olmasi, bu egitimi alan 6grencilerde
grupla ig birligi yapma 6zelligini artirmasi beklenen davraniglar olarak
goriilmektedir.

Tablo 10. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Gruba Yon Ve Sekil
Verme Davraniglarint Gelistirdigini Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 20 66,66
Hayir 8 26,67
Kararsizim 2 6,67
TOPLAM 30 100

Tablo 10 incelediginde, ailelerin “Koro egitiminin
cocugunuzun gruba yon ve sekil verme davraniglarimi gelistirdigini
diisiiniiyor musunuz?” sorusuna verdikleri cevaplarin dagilim
goriilmektedir. Bu soruya 20 veli evet derken, 8 veli hayir ve 2 veli de
kararsizim demistir. Ailelerin % 66,66’sinin  “evet” cevabini
vermesine ragmen “hayir” ve “kararsizzm” diyen ailelerin de %
33,34’liik dilimi olusturdugu goriilmektedir. Tablo 8 ve Tablo 9’daki
verilere de dayanarak; koro egitiminin bu egitimi alan ilkogretim
ogrencilerinin 6zellikle grup igerisinde rol alma ve gruba uyma
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davraniglarim gelistirdigi, bunun yaninda gruba yon ve sekil verme
davranigini da kismen gelistirdigini sdyleyebiliriz.

Sosyal davranis ile ilgili sorular incelendiginde, koro
egitiminin, bu egitimi alan 0grencilerin sosyal davraniglari {izerinde
olumlu etki yaptig1 sonucuna varilmaktadir.

Smif 6gretmeni, koro egitimiyle Ogrencilerinin etkinliklere
katilma isteginin arttifini, grup icinde rol alma ve gruba uyma
davraniglarmin gelistigini ve bunun yaninda; 6grencilerinin uyumlu
bir sekilde caligmaya basladiklarini, sosyal yonden gelistiklerini,
arkadaslari ile olan iliskilerinde, ¢evresi ile olan iliskilerinde, okuldaki
diger Ogrencilere ve Ogretmenlere karst olan tutumlarinda koro
egitiminin olumlu etki yarattigini da ifade etmistir.

3) KULTUREL DAVRANIS ILE iLGILi SORULAR

Tablo 11. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Konser Dinleme
Davramisini Gelistirdigini Diigiiniiyor Musunuz?” Sorusuna Verdikleri
Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 21 70
Hayir 8 26,67
Kararsizim 1 3,33
TOPLAM 30 100

Tablo 11°de yer alan “Koro egitiminin ¢ocugunuzun konser
dinleme davranisini gelistirdigini diigiiniiyor musunuz?” sorusuna 21
veli evet, 8 veli hayir, 1 veli de kararsizim cevabini vermistir.
Ailelerin ¢ogunlugu yani %70’inin “evet” cevabi vermesine ragmen,
bir kisim aile de “hayir” ve “kararsizim” (%30) seklinde diisiincelerini
ifade etmistir. Bu soruya verilen cevap dagilimlar1 dogrultusunda, bir
kisim (¢ogunlugu olusturan kisim) ilkdgretim &grencisinin koro
egitimi sayesinde konser dinleme davranisinin gelistigi, bir kisim
(azinlig1 olusturan) dgrencinin de konser dinleme davraniginda koro
egitiminin bir etkisinin olmadig1 sonucuna varilabilmektedir. Verilen
koro egitimiyle bu egitimi alan &grencilerin miizige olan ilgilerinin
arttigl, ozellikle cocuk sarkilari konusunda gelistikleri ve birgok
konserde yer alarak konser dinleme davraniglarinin gelistigi
disiiniilmektedir. Ayrica agik uglu sorularda bir kisim veli, ¢ocugunun
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konserlere gitme talebinde bulunmaya bagladigii da belirtmis,
buradan da koro egitiminin, bu egitimi alan bir kisim Ogrencide
konsere gitme istegi yarattig1 sonucuna da ulasilmistir.

Tablo 12. Ailelerin “Cocugunuz Evde Bilgisayar Ve Tv Basindayken Miizik
Kanallart Actyor Mu?”” Sorusuna Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 19 63,34
Hayir 10 33,33
Bos 1 3,33
TOPLAM 30 100

Ailelerin “Cocugunuz evde bilgisayar ve tv basindayken
miizik kanallar1 agiyor mu?” sorusuna verdikleri cevaplarin dagilimi
Tablo 12°de yer almaktadir. Bu soruya 19 veli evet, 10 veli hayir
cevabini vermis ve bu soruyu 1 veli bog birakmistir. Verilen cevaplar
incelendiginde, yar1 yariyaya yakin bir dagilim s6z konusudur. Ama
yine de c¢ogunlugu olusturan %63,34’lik dilime bakildiginda, bu
dilimdekilerin “evet” cevabini verdigi goriilmektedir. Biiyiik cogunluk
olmasa da bir kisim O6grencinin evde bilgisayar basinda ya da
televizyon seyrederken miizik kanallarini actigini sdyleyebiliriz.

Tablo 13. Ailelerin “Eger Cocugunuz Evde Bilgisayar Ve Tv Basindayken
Miizik Kanallarint Actyorsa Daha Cok Hangi Tarz Miizikleri Dinliyor?”
Sorusuna Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1
Pop Miizik 15
Rock Miizik 4
Cocuk Sarkilar 14
Tiirk Halk Miizigi 4
Tiirk Sanat Miizigi 2
Klasik Bat1 Miizigi 1
Arabesk Miizik 2
Diger 3

Tablo 13’teki soru Tablo 12’de sorulan sorunun devamudir.
Bu soruyu Tablo 12°de “evet” cevabimi veren aileler
cevaplandirmistir. Birden fazla sikki isaretleyebilecekleri sdylendigi
icin bu soruda sayisal veri fazladir. Tablo 12’de ailelerin vermis
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olduklart cevaplar dogrultusunda 6grencilerin yaridan fazlasinin (%
63,34) evde miizik dinledigi 6grenilmistir. Tablo 13’de de 6grencilerin
miizik tercihleri yer almaktadir. Tablo 13 incelendiginde, dgrencilerin
evde bilgisayar baginda ya da televizyon seyrederken agtiklari miizik
kanallar1 arasinda ilk sirayr pop miizigin aldig1r goriilmektedir. Pop
miizikten sonra ikinci sirada ¢ocuk sarkilarimin yer aldigr ve pop
miizik ile c¢ocuk sarkilari dagiliminin birbirine ¢ok yakin oldugu
goriilmiigtiir. Cocuk sarkilarindan sonra sirasiyla rock miizik ve Tiirk
Halk Miizigi’nin geldigi, daha sonra da Tiirk Sanat Miizigi, arabesk
miizik ve diger tiir miiziklerin yer aldig1 goriilmektedir. Popiiler
miizigin yaygin oldugu gliniimiizde, bu 6grencilerin pop miizik kadar
cocuk sarkilari da dinliyor olmalar1t dikkat c¢ekicidir. Cocuk
sarkilariin ikinci sirada yer almasinin sebebi olarak, koro derslerinde
Ogretilen ¢ocuk sarkilarinin ¢ocuklar tarafindan benimsenmis
olmasindan kaynaklandigi ve dort yildir bu ¢ocuklarin diizenli olarak
koro egitimi almalar1 ve ¢ocuk sarkilar1 sdylemelerinin, bu 6grencileri
cocuk sarkilar1 dinlemeye yonlendirdigi diistiniilmektedir. Cocuklarin
miizik tercihlerinin ayni zamanda ebeveynlerin dinledigi miiziklerle
de iligkili oldugu diisiiniilmektedir. Evde aileler ne tir miizik
dinliyorsa c¢ocugun da bu miizige kiiclik yastan itibaren maruz
kalmasi, onun miizik tercihlerinde etki yapmaktadir. Ayrica miizik
tercihleri konusunda ¢ocuklarin arkadas ortamlariin da etkili olacagi
disiiniilmektedir. Biitin  bu  etkilenmeler de g6z Oniinde
bulunduruldugunda, ogrencilerin ¢ocuk sarkisi dinlemeleri dikkat
¢ekici olarak goriilmektedir.

Tablo 14. Ailelerin “Koro Egitiminin Cocugunuzun Kiiltiirel Gelisimine
Katki Sagladigini Diisiiniiyor Musunuz?” Sorusuna Verdikleri Cevaplarin

Dagilimi
Say1 Yiizde
Evet 29 96,67
Hayir 1 3,33
Kararsizim - -
TOPLAM 30 100

Ailelerin “Koro egitiminin ¢ocugunuzun kiiltiirel gelisimine
katki sagladigim diisliniiyor musunuz?” sorusuna verdikleri cevaplarin
dagilmi Tablo 14’te verilmistir. Bu soruya verilen cevaplara
bakildiginda sadece bir velinin “hayir” cevabim verdigi, geri kalan
biitiin velilerin soruyu “evet” olarak cevaplandirdigi goriilmektedir.
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Ayrica acik uglu sorularda bir kisim veli koro egitiminin, ¢ocuklarina
sahneye cikma aligkanligi kazandirdigini ve c¢ocuklarinin sahneye
cikma davranislarini da olumlu yonde etkiledigini ifade etmislerdir.
Velilerin  biliyilk ¢ogunlugunun vermis olduklar1  cevaplar
dogrultusunda, koro egitiminin ¢ocuklarin kiiltiirel gelisimlerine katki
sagladigi sonucuna varilmaktadir. Ucan (2001), “Insan, Miizik, Koro
ve Koro Egitiminin Temelleri” adli calismasinda; insanlarin miiziksel
bir varlik olarak bireysel, toplumsal ve kiiltiirel olarak
bicimlenmesinde ve gelismesinde koro egitiminin he zaman etkin ve
belirleyici bir rol oynadigmi belirtir. Ayrica, koro egitimiyle kisilerin
ve toplumlarin ortak ses kiiltiiriiniin gelisecegini, ortak ses kiiltiiriiniin
gelismesi ile de ortak miizik kiiltlirii gelisiminin kokten ve derinden
etkilenecegini ifade eder.

Koro egitiminden sonra enstriiman ¢alma talebinde bulunan
ogrencilerin oldugu ve smifta bir kisim 6grencinin de baglama,
piyano, keman, melodika gibi c¢esitli enstriimanlar1 ¢almaya
basladiklar1 agik uglu sorulardan elde edilen veriler arasindadir.

Kiiltiirel davraniglar1 etkileyen sorular incelendiginde, koro
egitiminin bu egitimi alan 6grencilerin kiiltlirel davranislar {izerinde
de olumlu etkiler yaptig1 sonucuna varilmaktadir.

Tablo 15. Ailelerin “Sizce Miizik Egitimi Cocugunuzun Bireysel, Sosyal ve
Kiiltiirel Gelisimi I¢erisinde Olmasi Gereken Bir Egitim Midir?” Sorusuna
Verdikleri Cevaplarin Dagilimi

Say1 Yiizde
Evet 30 100
Hayir - -
Kararsizzim - -
TOPLAM 30 100

Tablo 15°te, ailelerin “Sizce miizik egitimi ¢ocugunuzun
bireysel, sosyal ve kiiltiirel gelisimi icerisinde olmasi gereken bir
egitim midir?” sorusuna verdikleri cevaplarin dagilimi yer almaktadir.
Bu soruya ailelerin hepsi (%100°1) “evet” cevabini vererek, miizik
egitiminin ¢ocugunun bireysel, sosyal ve kiiltiirel gelisimi igerisinde
olmasi gereken bir egitim oldugunu ifade etmislerdir. Ayrica agik uglu
sorularda bir¢ok aile, ¢ocugunun koroda yer aldiktan sonra miizige
olan ilgisinin arttigin1 ve diizgiin sark1 sdyleme becerisi kazandiklarini
da dile getirmiglerdir. Velilerin vermis olduklar1 cevaplar
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dogrultusunda, koro egitiminin Ogrencilerin bireysel, sosyal ve
kiiltiirel gelisimi icerisinde olmasi gereken bir egitim oldugu sonucuna
varilmaktadir.

Acik uglu sorularda veliler projeyle ilgili olarak, projenin her
gecen yil daha giizellestigini ve basartya ulastigini belirtmislerdir.
Projenin ilk yillarinda projeyi endiseli ve stresli bir etkinlik, siradan
bir etkinlik, cok 6nemli olmayan bir etkinlik olarak goren bir kisim
velinin yaninda proje sicak bakmayan velilerin de oldugu goriilmiis ve
bu veliler daha sonra projenin igerisinde yer alarak bu diisiincelerinin
olumlu yonde degistigini ifade etmislerdir. Ayrica veliler, projeden
memnun kaldiklarini, ¢ocuklarimin koroyu sevdiklerini, ¢ocuklarini
sahnede gérmekten mutluluk duyduklarini, her sinifin bir koro egitimi
almasi gerektigi ile ilgili diislincelerini de belirtmislerdir.

Simif Ogretmeni, koro egitimiyle Ogrencilerinin konser
dinleme davraniglarinin ve kiiltiirel gelisimlerinin olumlu y&nde
gelistigini ve koro egitiminin 6grencilerin bireysel, sosyal ve kiiltiirel
gelisimleri icerisinde olmasi gereken bir egitim oldugunu belirtmistir.
Bunun yaninda, sorumluluk almakta ve kurallara uymakta zorlanan
ogrencileri tizerinde koro egitiminin olumlu etkisi oldugunu da ifade
etmistir. Ayrica miiziksel ¢aligmalar sonucunda sahneye ¢ikmanin ve
konser vermenin hem ogrencilerini mutlu ettigini hem de onlan
sahnede gormekten kendisinin mutluluk duydugunu ve ileride de bu
tiir projeler igerisinde yer almak istedigini ifade etmistir. Sinifinda
isitme engelli bir 6grencisinin bulundugunu sdyleyen sinif 6gretmeni,
miizik egitiminin bu 6grenci iizerinde de olumlu etkiler yarattigini
belirtmistir. Sinifindaki bu ¢alismalardan sonra kendisi de bir dernek
korosunda korist olarak gorev almaya baslayan smif O6gretmeni,
miizigin ve koro egitiminin insanlar iizerinde olumlu ve yapici etkiler
birakan bir egitim oldugunu da sozlerine eklemistir.

SONUCLAR

Anket sorularini cevaplandiran velilerin biiylik ¢ogunlugunun
ve goOriisme yapilan smif Ogretmeninin verdikleri cevaplar
dogrultusunda, koro egitiminin bu egitimi alan 6grencilerin;

- Arkadaslarina, Ogretmenlerine ve ¢evresine karsi olan
davraniglarini,

- Toplum i¢inde s6z alma davranisini,
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- Grup igerisinde rol alma, gruba uyma davranislarini olumlu
yonde etkiledigi;

Ve koro egitiminin;
- Ogrencilerin 6zgiiven gelisimlerini etkiledigi,
- Ogrencilerin etkinliklere katilma istegini artirdigi,

- Bireyin bireysel, sosyal ve kiiltiirel gelisimi icerisinde olmasi
gereken bir egitim oldugu sonuglarina ulasilmistir.

Ayrica koro egitiminin dgrencilerin;
- Sorumluluk alma davranisini,
- Aillelerine kars1 olan davranislarini,
- Gruba yon ve sekil verme davranigini,
- Miizik dinleme tarzlarini,

- Konser dinleme davranisini da kismen etkiledigi s6ylenebilir.

ONERILER

1.“Her smif bir korodur” projesi gibi benzer projeler
kapsaminda ¢esitli korolar kurularak, bu korolar profesyonel miizik
egitimi veren kurumlar tarafindan desteklenebilir.

2. Korolarin kurulmasi ve ¢ogaltilmasi i¢in profesyonel miizik
egitimi veren kurumlara il Milli Egitim Miidiirliikkleri de destek
vermelidir.

3. Ulkemizdeki ¢ocuk korolarinin sayisinin artmasi igin miizik
Ogretmenleri, calistiklar1 okullarda korolar kurmali ve kurduklar
korolarla ¢esitli etkinliklere katilarak hem &grencilerinin  motive
olmalarina katkida bulunmali hem de yoneticilerinin, yaptiklart isin
ciddiyeti ile ilgili bilgilenmelerini saglamalidirlar.

4. Afyon Kocatepe Universitesi Devlet Konservatuvarinin her
yil miizik Ogretmenleri basta olmak iizere simif ve okuldncesi
Ogretmenleri igin diizenledigi “Miizik Egitimi Calistaylar1” gibi bir
calistay, koro egitimi igin de diizenlenebilir. Koro egitimine yillarim
vermis, bu alanda biiyiik birikime sahip koro egitimcileri ve seflerinin
destegi ile “Koro Egitimi Calistaylari”nin baslatilarak, bu ¢alistaylarin
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koro egitimi alaninda kendine gelistirmek isteyen herkese agik olarak
yapilmas1 saglanabilir.

5. Ogretmenlere her yil diizenli olarak verilen seminerlere
miizik 6gretmenleri i¢in “Koro Egitimi Semineri” eklenebilir.

6. Miizik derslerini bos ders olarak goren veliler, yapilan
calismalarla ilgili olarak bilgilendirilmeli ve miizik derslerinin bir bos
ders olmadigi, dgrencilerin bireysel, sosyal ve kiiltiirel gelisimlerini
olumlu yonde etkileyen olmazsa olmaz derslerden biri oldugu, 6grenci
velilerine; toplanti, sunum, gosteri vb. yollarla bu isi yapan kisiler
tarafindan anlatilmalidir.
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FRANCIS POULENC OBUA VE PiYANO SONATI’NIN;
FORM, ANALIZ VE iCRA YONUNDEN INCELENMESI

Analyzing The Oboe And Piano Sonata Of Francis Poulenc From
The Aspect Of From, Assay And Performing

Zerrin TAN!

Ozet

Cagdas Dénem, miizik tarihinin son yiizyillik dénemini kapsar.
Daha dnceki miizik donemlerindeki gibi bu zamanin ruhu da giizel sanatlara
yon verir. Bu dénemde bircok akim ortaya ¢ikmistir. Izlenimcilik,
anlatimcilik, yeni klasikgilik, gelecekgilik, dogacilik, ilkecilik, varosc¢uluk,
folklorizm ve caz gibi...

Francis Poulenc, Cagdas Dénem bestecilerinden olup, miizik stilini
empresyonizmin ilk temsilcilerinden olan Debussy ve Igor Stravinsky 'nin
neo-klasik stilinden almistir. Empresyonizm; gercegin bir anlik ve
tekrarlanamayacak olan tarafini, edinilen izlenimle aktarmasi ongoren sanat
akimidwr. Francis Poulenc, kendi yiizyihmin en sevilen kompozitorlerinden
biridir. O’nun miizigi, melodik, lirik ve duygusal ifadeli olup a¢ik bir sekilde
tonsal bir cergeve icindedir. Eserleri zarif bir sekilde akar, Fransiz
hafifliginin somut ornekleridir. Francis Poulenc’in obua ve piyano icin
yazmis oldugu sonati, bir ifadelerden ziyade dneriler eseridir. Sonatin agir-
yavas-agwr boliimler seklindeki alisilmamis yapisi karanlhk bir sonug birakir.
Eserlerinin agiklayict bir biyografik analizi olarak, kendi cinselliginin,
kompozisyonunun merkezi oldugunu acgik¢a belirtmektedir. F.Poulenc’in
homoseksiiel hayati ve sanati, i¢ karmasasina galip gelerek, énemli bir eser
yaratmayt basaran derin sikintilar igindeki bir sanat¢i 6rnegi vermektedir.

Anahtar Kelimeler: Francis Poulenc, Obua, Form, Armoni,
Uflemeli Calgilar.

Abstract

Contemporary period covers the last hundred years of music history.
As happened in the previous periods, the spirit of that time day directs the
fine arts. In this period, many currents have emerged. Impressionism,
Expressionism, the new classicism, futurism, naturalism, principlism,
varos¢uluk, as folklorism and jazz ...

1 Yrd. Dog. Dr. Trakya Universitesi Devlet Konservatuvari, Edirne, zerrintanoba@hotmail.com
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Francis Poulenc, is one of the contemporary period composers,
formed his style by being impressed by the neo-classic styles of Debussy and
Igor Stravinsky who are among the first followers of impressionism
movement. Impressionism is an art movement aiming to express the
unrepeatable momentary side of actuality by relating the impression
perceived.

Francis Poulenc is one of the most popular composers of his
century. His music is melodic, lyrical and emotionally expressive and is
clearly in a tonal framework. His works flow elegantly and are the concrete
samples of French delicacy. French Poulenc's Sonata for oboe and piano,
which he wrote, is the work of a phrase rather than advice. The
extraordinary structure of this sonata being in the form of slow-gradual-slow
brings about an obscure conclusion result. As a descriptive analysis of
biographical works, his own sexuality is clear that the center of the
composition. As F.Poulenc’s homosexual life and art overcome the confion in
his soul, he becomes an example of artist who produced a significant piece of
art.

Key Words: Francis Poulenc, Oboe, Form, Harmony, Wind
Instrument.

GIRIS

19.ylizy1l sonlarma dogru edebiyat ve resim alaninda yeni
diisiinceler ve ciiretli atilimlar olugmasiyla birlikte, miizikte de
modern bir ¢ag baslamistir. Cagdas Donem denen yeni miizigin
amaci; tonal miizik ile tiim baglar1 koparmak ve miizik tarihinde ton-
dis1 donemi baglatmak olmustur. Uyumsuz sesler 20.ylizy1l miiziginin
baslica ozelligi olup, bu donemde miizik giizel ve uyumlu olani
yansitmakla degil, gercegi yansitmakla gorevlidir.

“Francis Poulenc (1899-1963) kendi yiizyilinin en sevilen
kompozitorlerinden olup, gecmise doniik olarak yaptig1 miizikle kendi
neslinin basinda gelir. Igor Stravinsky’nin miiziginden etkilenmis
olmasina ragmen, yeni armoniler ve ritimler deneyen arkadaslar1 ve
cagdaslar1 gibi yenilik¢i degildir. Poulenc, miiziginde asir1 bir
cesitlilik sergilemistir. Siklikla manik denecek kadar komik bir
kisilige sahiptir. Ayni zamanda uzun depresif dénemlerin sikintisini
da ¢ekmistir. O donemin elestirmenleri kendisini “yar1 koti gocuk,
yar1 rahip” olarak 6zetlemislerdir.

Francis Poulenc, i¢e doniik bir eser olan Obua ve Piyano
Sonati’m1 1962°de bestelemistir. Oliimiinden bir y1l 6nce bu eseri
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Prokofiev’in unutulmaz eseri Romeo-Juliet’” ine uyarlamistir.
Poulenc’in hayati boyunca, miizigi taklit edilmemis ve daha sonra da
edilemez. Ciinkii Poulenc’in miizikal stili, onun &zel kisiligine
dayalidir” (lvry, 1996: 60).

Materyal ve Yontem

Bu arastirma, Cagdas Dénem’in 6zelliklerini ve miizik stilini
tanitmasimnin  yani sira, Cagdas Donem bestecilerinden Francis
Poulenc’i tanimak, miizik stili hakkinda bilgi vermek ve flemeli
calgilar i¢in yazmis oldugu eserleri incelemek amaciyla yapilmistir.
Ayrica Francis Poulenc’in eserlerinden olan Obua ve Piyano
Sonati’nin, teknik ve yorum olarak yapisi drneklerle incelenmistir.

Calic1 bir eseri icra ederken, onun hangi doneme, hangi
besteciye ait oldugunu ve eserin karakterini bilmesi 6nemlidir. Bu
aragtirmada, yabanci ve yerli kaynaklar bir araya getirilip, veriler
degerlendirilerek, Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin
notalar1 teknik ve armonik yonden incelenmistir.

Aragtirma; Cagdas Donemin 6zellikleri ve miizik stili, Francis
Poulenc’in hayati ve miizik stili, Obua ve Piyano Sonati’nin sekil
yapisi, armonisi, Sonat’in icrasinda karsilasilabilecek zorluklarin
giderilmesinde yapilmasi gerekenler ile sinirlidir. Francis Poulenc’in
Obua ve Piyano Sonati’min yapisi, icraciya her yonden yardim
edebilecek diizeyde eser icerisinde nota kesitleriyle agiklanmistir.

Veri Toplama Araci

Bu aragtirmada verilerin elde edilmesinde goriisme ve alan
taramasi yontemleri uygulanmistir. Konunun igerigi ile ilgili uzman
kisilerle goriisiilmiis, yabanci ve yerli kaynaklardan faydalanilarak
Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin yapisi, armonisi ve
teknik 6zellikleri eserin notalar1 vasitasiyla anlatilmistir.

Verilerin Degerlendirilmesi ve Analizi

Francis Poulenc’in hayati, miizigi ve tflemeli calgilar icin
yazdig1 eserler aragtirma igerisinde betimsel olarak tanmitilmig olup,
Obua ve Piyano Sonati’nin tiim detaylari, bestecinin miizik stili ve
iiflemeli calgilar i¢in yazdig1 diger eserler baz alinarak, armoni ve
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teknik olarak notalardan Ornekleme yapilarak anlatilmistir. Eser
icerisindeki obuanin tiim detayli 6zelligi belirlenmis, eserin icrasina
yararlt olabilmek i¢in eser ¢oziimlenmis ve yorumlanmustir.

Bulgular ve Yorum

Fransiz besteci Francis Poulenc’in obua i¢in yazdig1 sonati ele
alan bu arastirma, eserin icrasina yardimci olabilmek i¢in oncelikle
bestecinin miizik stilini Cagdas Donem miizik 6zelliklerini ve sonat
formunu ayrintilariyla incelemistir. Eser igerisindeki form ve armoni
yapilarim1 sonat formunun o6zelliklerini vurguladiktan sonra nota
kesitleriyle gostermektedir. Cagdas Donem, miizik tarihinin son
yiizyilllik dénemini kapsar. Teknoloji-medya-yasam bi¢imindeki
degismeler sanata da sigramistir. Caglar boyunca gelismis ve evrimini
tamamlamis miizigin yerini, yeni miizik almistir. Cagdas Donem
denen yeni miizik, tonal miizik ile tiim baglar1 koparmak ve miizik
tarihinde ton-dis1 donemi baslatmaktir. Uyumsuz sesler bu miizigin
baslica 6zelligidir. Aslinda miizik tarihi uyumsuz sesleri arayisin
tarihidir. Artik miizik, gilizel ve uyumlu olami yansitmakla degil,
gercegi yansitmakla gorevlidir.

Cagdas Donem  miizik  stili  maddeler  halinde
siniflandirildiginda;

1. Ezgi, tartim, uyum tek egemen 6ge olarak miizigin bas
yOneticisi olmaktan ¢ikmuistir.

2. Geleneksel bi¢im ve uyum kurallarmin yiiriirliigii zorunlu
degildir. Tiimden yeni bi¢imler uygulanabilir.

3. Tonal kavram ezgi igerisinde bir zitlik 6gesi olarak ya da
bir amaci1 vurgulamak igin kullanilir.

4. Her yapit, kapsadig1 calgilarin tin1, renk oOzellikleri goz
oniinde bulundurularak ve tiim olanaklar1 arastirilarak denenmemis
ses bilesimlerine ulasabilmek amaci gozetilerek yazilir.

5. Bir yapitin basarili sayilmasinda zorlayici hi¢bir 6n kural
yoktur.

6. Tonalite sakin bir etki yaratmak a¢isindan sinirlhi ve 6zel
basvurulabilecek bir yoldur.

7. Bir sesin catisma yaratacak baska seslerle birlikte
duyurtulmasimin daha dikkat ¢ekici tinlayis getirmesi gozetilir.
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8. Seslerin genisletilmesi en tizden en pese kadar tiim seslerin
birlikte renk ayrimlar1 gozetilerek duyurulmasi her zaman bagvurulan
yontemlerdir.

9. Her yapit kendi bicimini 6zgiirce getirebildigi gibi daha
baslangicta higbir bi¢im sinir1 da gozetilmemis olabilir.

10. Sesleri geleneksel notalama yontemiyle saptamak tiimden
kalkmis olmamakla birlikte cesitli simgeler getirilmistir.

Cagdas Donem bestecilerinden olan Francis Poulenc’in
miizigi; melodik, lirik ve duygusal ifadeli olup agik bir sekilde tonal
bir c¢erceve ic¢indedir. Eserleri zarif bir sekilde akar, Fransiz
hafifliginin somut Ornekleridir. Bu nitelikler, daha o zamandan
kendisini giincel klasik miizigin ¢ogundan uzaklagtirmistir. Bir azinlik
dinleyici kitlesi i¢in sir meydana getirmek yerine, Poulenc gosteri
eserleri yazmistir. Bir dinleyici kitlesine iletebilmek onun sanatinin
temelidir.

Gegmise doniik olarak kesinlikle kendi neslinin belli baslh
kompozitorlerinden biridir. F. Poulenc Igor Stravinsky’nin neo-klasik
stilinden ¢ok etkilenmis olmasina ragmen, her ikisi de yeni armoniler
ve ritimler deneyen arkadaslart ve g¢agdaslari Darius Milhaud ve
Arthur Honegger gibi bir yenilik¢i degildir. Eserlerinde asir1 bir
cesitlilik sergilemistir.

“Poulenc, kendi eserlerinin agiklayic1 bir biyografik analizi
olarak, kendi cinselliginin kompozisyonunun merkezi oldugunu
acgikca belirtmektedir. Zira belli bash eserlerinden bir kaci (kutsal
olanlar dahil) onun sevgililerinden ilham almistir. Poulenc’in hayati
ve sanati, kendi i¢ karmasasma galip gelerek Onemli bir eser
yaratmayt bagaran derin sikintilar igindeki bir sanat¢i Ornegi
vermektedir. Fakat Ravel’den sonraki nesilde kompozitorlerin en
Fransiz’t olmasindan bagka higbir nedenle olmasa bile, saygiy1 ve
ciddi olarak incelenmeyi hak etmektedir. Poulenc’in eserlerindeki etki
konusu agik olmaktan ¢ok uzaktir. Poulenc’e biiyiik ilham kaynagi
olan Stravinsky, Tchaikovsky’den ve Gounod’dan etkilenmis
oldugunu itiraf etmistir. Poulenc bilingli olarak ve aklinda Stravinsky
ve Debussy orneklerini tutarak, neo-klasik idealin pesindedir. Yapilan
arastirmalara gore Francis Poulenc, Obua ve Piyano i¢in bu Sonati’ni;
yakin arkadaslar1 Arthur Honneger ve Sergey Prokofiev’in hatiralarina
adamig hatta Prokofiev’in unutulmaz eseri Romeo-Juliet balesinden
esinlenerek yazmustir. Bu Sonati degerli kilan bir bagka etken ise;
kendisinin bunu 6lmeden bir y1l dnce yazmasidir” (lvry, 1996: 70-75).
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“Francis Poulenc’in 1962 yilinda besteledigi cok daha ige
doniik bir eser olan obua ve piyano igin Sonati’nin ii¢ boliimii vardir;
‘Elegie’, ‘Scherzo’ ve ‘Deploration’. Deploration bdliimiiniin
olaganiistii duygusal iletimselciligi bir momento mori dir. Sonat’in
agir-yavas-agir bolimler seklindeki alisilmamig yapisi karanlik bir
sonug birakir: Bu anlamda, obua sonati, iki Piyano i¢in Sonat’a yada
korno ve piyano icin Elegie’ye o siralarda yazilmis olan klarnet ve fliit
icin yapilan diger iiflemeli calgilar Sonatlari’'ndan daha yakindir.
Obua sonatinin premieri Strasbourg Miizik Festivali’nde 1963
Haziran’inda Pierre Pierrelot tarafindan yapilmis, Jacques Fevrier’de
eslik etmistir” (Ivry, 1996: 78-89).

Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin form ve
armonisini inceledigimizde; eserin ilk bdliimii ii¢ kisimdan olusur. A-
B-A olarak belirtebilecegimiz bir yapidadir. Francis Poulenc’in Obua
ve Piyano  Sonati’'min  birinci  bolimii, ‘elegie’  olarak
yazilmigtir.’Elegie’nin  kelime anlami agit demektir. Bu bdliime
‘elegie’ adimin verilmesi, bu boliimiin agitsal bir boliim olarak
tanimlanmasindan dolay1 agitsal bir sekilde icra edilmesi gerektigini
belirtmektedir. Calici bu bélimde, yorum ve miizikalite olarak kendini
aciga vurmaktadir. Bunun icin seslerin ve eserin igerisindeki
artikiilasyonlar1 ve niianslar1 dogru bir sekilde ifade etmesi
gerekmektedir. Birinci boliimiin geneli bagli ve araliklari oldukga
genis notalardan olugmaktadir.

Artikiilasyon olarak dogru ¢alindiginda, bagin bagladigi yer ve
bitis yeri dogru bir sekilde yapildiginda teknik bir zorluk
goriilmemektedir. Artikiilasyon; kelime kokii Fransizcadir. Temel
olarak hecelemek anlamini tasir. Agik, saglam ve dogru bir sekilde
calmaktir. Ik kisim dort nota ile baslar, armonik olarak tonik (ana ton)
degildir. (Re, Sib, Mib ve Fa#), armonik dereceleri 5, 3, 6 ve #7’dir.
Sonat sol notasi iizerine yazildigindan ve ilk iki 6l¢li sol minor olarak
duyuldugundan dolay1, 1, ses sol ise; Re besinci, Sib t¢iincii, Mib
altinci ve Fa# yedinci seslerdir. Bu dort nota icra agisindan serbest bir
giristir ve aslinda sonatin baslangicina bir hazirlik niteligindedir.
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Ornek 1: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’min 1.Béliimii 1-2.
Olgiiler (Elegie)
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Bu ilk iki 6lgtiden sonra obua, piyanonun sekizlik hareketleri
ve bas yiiriiyiisii lizerine ana temay1 sol major tonu iizerinden calar,
dordiincii 6l¢iide armonik yiiriiyiis, mi minér ve ardindan la mindre
ugrar, bu iki ton sol majoriin yakin tonlaridir. La mindrden sonra
tekrar sol majore gegis i¢in obuanin tiz si bemolii ile birlikte re major
dokuzlu akoru (Ceken) olarak gelir ve tonalite tekrar sol majore doner.
Tema bu kez piyano ile karsilikli olarak sergilenir. Ilk sergilenisinden
farkli olarak bu geliginde ii¢iincii dl¢iide, ana tonun besinci derecesine
(sol majorden re majore) modiilasyon baglar ve bu son ii¢ dlgiide si
mindr duyulsa da aslinda bu akorlar tonu, re majore gotiiren bir
hazirliktir. Temanin, besinci dereceden duyulmadan oOnceki son
Olciisiinde armoni artik re majdriin etkisinde oldugundan dolay1, gelen
la major akoru artik re majoriin ¢ekeni (besinci derecesi) olarak
algilanir. Tonalite artik re majordiir ve tema bu seferki duyulusunda
bu ton {izerinden gelir.

Piyano sekizlik hareketlere devam etse de, bu daha legato
(bagl ve seri) ve daha sakin bir alt yapidadir. Obua, temanin ti¢iincii
sergilenisinde bu ilk boliimiin karekteristik yapisindan yola ¢ikarak,
sekizlik bagl figiirler sergilemeye baslar. Bu sirada re majorden giden
tonalite, re majorii bir geg¢is olarak kullanir. Sol majoér akoru, do
majoril besinci derecesi olarak kullanip do majore kayar. Bundan
sonra B kismi baslar. Ilk olarak ikinci temay1 ve temanin tekrarlanigini
duyariz. Bu, A kismu gelene kadar, temalarm kendi iginde
geligtirilmesi, yan temalarin ortaya ¢ikmasi, tonalitelerin degisimi ve
bunlarin ilk ve ikinci temalarla karigarak yeni motiflerin olugmasi ile
devam eder. Ikinci tema bu ilk gelisinde, piyano tarafindan sergilenir
ve birinci temanin motiflerinden yola ¢ikarak devam eder. Pastoral bir
hava uyandiran ikinci tema, obuanin tekrar duyulmasma kadar
herhangi bir tonalite degisimi gostermez. Ilk gelisi gibi mi bemol
major iizerinden baglar ve biter. Obua, ikinci temayi fa mindrden
calmaya baglar ve tonalite degisimleri si bemol ve mi bemol majore
kayar. Bu iki tonalite, obuanin tekrar ¢alacagi ikinci temay1 la bemol
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majore tagir. Aslinda ton la bemol majorden duyulsa da tonalite, si
bemol majore ulagmak igin asil tondan ¢ok uzak olan ve birbirlerine
komsu olan yakin tonalitelerden yardim alarak ilerler.

Ornek 2: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin
1.Boliimii 26-33. Olgiiler (Elegie)
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Bundan sonraki biitiin ara kisimlar, ana temanin gelisine kadar
birer baglayict yeni fikirler olarak ortaya c¢ikar. Bu fikirler, eserin
baslangicindaki sakin ve pastoral olan ilk temaya tasir. ilk gelen yan
diisiince piyanonun pedal si bemolii lizerine gelen, aslinda i¢inde gizli
bir dini melodiyi barindiran ayr1 bir kismidir. Burada bestecinin, obua
partisinde koydugu aksanlar aslinda Katolik kilisesinin bir duasindan
(Dies irae) yola ¢ikar (Fa, Mi, Fa, Re).
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Ornek 3: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’min 1.Béliimii 48-53.
Olciiler (Elegie)

Bir sonraki yeni ara kisma kadar tonalite degisiklik gostermez.
Aslinda ayni dizi igerisinde gelen bu melodinin ilk dort notasi,
bestecinin ruh halinde goriilen gizemli ve karmasik duygularin ne
denli yogun olduguna iligskin olarak, farkli ses genisliklerinde
vurgulanmigtir. Bestecinin yar1 rahip kisiligi, iginde yasadifi
duygularint miizige aktarirken dini bir ifadeyi kullanmasinda 6nemli
bir rol oynamistir. Bu durumu eser igerisindeki ters gelen ritimlerde ve
obuanin hizli dizilerinden olusan ara figlir ve motiflerde goérmek
miimkiindiir.

Calictya, 1. boliimiin genelinin entonasyon, artikiilasyon ve
boliim igerisinde niians olarak yiiksek olan yerleri rahat ve dogru bir
sekilde calabilmesi i¢in, artikiilasyon ¢alismalarinin yani sira uzun ses
calismalar1 yapmasi Onerilir. Bagli oktav atlayis c¢alismalari
entonasyon problemini ¢ozebilir. Entonasyon; bir enstriiman ¢alarken
veya bir sarki sdylerken notanin dogru verilmesi oldugu gibi aym
zamanda bunun bir aligkanlik olarak hep dogru verilmesi anlamina da
gelir. Tona ve akorda gore sesin temizligi, tutarliligidir. Bolimiin
bitisine kadar yan temalar ve bdoliim igerisinde gelen motifler
sergilenir. Piyanonun birka¢ uyumsuz akorundan sonra boliimiin en tiz
akorlar1 piyanodan duyulur. En pes seslerle buna cevap verir. Boliim,
obuanin basladig1 gibi gizemli bir sekilde, sol mindr tonda biter.
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Ornek 4: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’min 1.Boliim
84-96. Olciiler (Elegie)
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Ikinci boliim (scherzo) yapidadir. Alisilmanis sonatlarin
disinda Poulenc, bu eserinde agir-hizli-agir bdoliimler seklindeki
tutumuyla sonatin digerlerinden ayri oldugunu gostermek istemistir.
Bu bdéliimiin Scherzo olarak yazilmasi, Prokofiev’in unutulmaz eseri
Romeo-Juliet’in 2. Boliimiindeki saldirtyr animsatmaktadir. Scherzo,
miizikte sakaci bir havada calinan olduk¢a hizli bir form tiiriidir.
Kesin belirlenmis bir yapisi yoktur, serbesttir. F. Poulenc’in Obua ve
Piyano Sonat’min ikinci boliimii olan Scherzo {i¢ kisimdan olusan (A-
B-A), canli ve hizli, ritmik dis kisimlar ve yavas olan bir orta
kisimdan (B) olusur.

Bu iki dig kisim (1.ve 100. dlgiiler arasi ile 135. dlgii ve 187.
Olgiiler arasi) bize Scherzo’dan anlasilan karakteristik yapiyr (basit
yapist ve ritmik sakaci o6zelligi) olduk¢a acgik bi¢imde sergiler. Bu
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boliimiin temposu oldukga hizli ve canlidir. Dilli ve bagh pasajlar ardi
ardina gelir. Obua partisindeki iic motif, karakteristik ritimler ve
artikiilasyonlar boliimiin karakterini gosterir. Calicinin dilli pasajlari
cok belirgin yapmasi eseri ortaya ¢ikaracaktir. ilk kirk &l¢ii icerisinde
de melodik elementler ortaya cikar. Piyano patisindeki seri sekilde
ilerleyen sekizlik notalar ¢ok hizli bir sekilde boliimii siiriikler. Iki
motif daha (41. ve 44. 6lgiiler ile 45. ve 48. 6lgiiler) boliimiindeki
melodik ¢izgiyi ortaya ¢ikarir. Boliim igerisinde aniden gelen 6lgii
degisiklikleri boliimiin yapisini bozmaz. Siireklilik devam eder ta ki
yavag olan ara kisma gelene kadar. Obuanin trilleri bdliimiin
karakterinin sergilendigi ¢ikici noktalardan birisidir. Giilen bir
ifadeyle calinan bu sesler obuanin en tiz ses araligindan duyulur. Bu,
Poulenc ve Prokofiev gibi donem bestecilerinin bu tiir eserlerinde sik
kullanildig1 anlatimi agik¢a ifade eden bir materyaldir.

Bu boliimiin ara kismu (sonati en orta kismi), dinleyiciyi pek
de sasirtmayan bir havaya doner. Geleneksel olarak, daha Once
bahsedilen Scherzo formlarindaki gibi trio niteligindeki bir ara
kismina sahip olan bu kisim aslinda bir trio degildir. Poulenc’in kendi
kisisel istegi ile araya yerlestirdigi yavas bir ara kisimdir. Bu kismin
pek kolay goriilmeyen karakteri ve sonatin tam ortasinda olmasi bu
ana kadar olandan daha dikkatli ve 6zenli bir sekilde yaklagilmasini
gerektirir. Bunun nedeni sonatin bir anlamda kalbi olmasidir. Tekrar
A kismui geldiginde bastaki gibi hizli, canli ve atak sekilde boliim sona
kadar devam eder. Piyanodan duyulan ve boliimiin dis kisimlariin
genel karakterini gosteren hizli bir girisle baslar. Bu giris temasi
karsimiza sik sik ¢ikar. Armonik yapi olarak si bemol iizerinden
devam etse de arada gegis olarak farkli tonlara kayar. Genel olarak
belirli bir ton iizerinde kesinlik yoktur. Piyano tekrar bastaki motifleri
caldiktan sonra obuanin ¢aldig1 ana tema sol bemol iizerinden duyulur.



AKU AMADER / SAYI 2 52

Ornek 5:Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2.
Boéliimii 17-22. Olgiiler (Scherzo)
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Bolim igerisinde, obuanin bdliimiin karakterini yansitici
motifleri duyulur. En tiz ses perdesinde caldig triller olduk¢a komik
ve sakaci bir izlenim birakir. Bu A kismimin igerisindeki ayr1 iki yan
tema arasina konulmus bir nokta gibidir.

Ornek 6: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2.
Bdéliimii 34—41. Olgiiler (Scherzo)
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Obua yan temayr calarken piyanonun ters vuruslardaki
hareketi bu kismi ne kadar da melodik gibi duyulsa da ayr1 bir hareket
kazandirir. Bastaki kivrak ve hizli karakter yerini daha sakin bir
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melodiye birakir. Fakat asla sakaci karakterini kaybetmez. Obuanin
sekizlik motifleri bunu agik¢a gdsterir. Mi mindr iizerinden gelen bu
ara kisim daha sonra re minor iizerinden tekrar gelir. Daha melodik
olan yan tema bu motiflerin arasinda varligini hissettirmeye devam
eder.

Boliimiin ara kismindan 6nce kromatik bir yliriiyiis baslar. Bu

yan temalar yavas olan bu yeni kismin habercisi gibidir. Aniden
duraksar ve beklenmedik bir ara kisim baslar.

Ornek 7: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2.
Boliimii 83-95. Olciiler (Scherzo)
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Boliimiin ara kisminda ve baska bir deyisle sonatin kalbi olan
bu kisim, piyanonun biiyliyen ve genisleyen uyumsuz araliklariin
yarattigi kromatik yiiriiyiisler ile baslar. Bu yiirliylis miizigi daha
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parlak, agir ve yumusak bir karara tasir. Gittikge yavaslar ve agirlasir.
Ucgiincii 6l¢iiniin sonunda re majérden baslayacak olan yeni diisiince,
yedinci derece iizerinde (yeden) bir durak isareti ile son bulur. Onceki
hizli kisma karsit olarak iki kat yavag bir tempo belirtilmistir.

Ornek 8:Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2.
Boliimii 96-98. Olgiiler (Scherzo)

Bu kromatik yiirliyilis ve duraksamadan sonra piyano, Marjorie
Wharton’in tamimladigi gibi ‘filizin kivrimli yapraklari® tarzinda bir
ifade sergilemeye baslar. Bu dalgali bicim kromatik dizideki on iki
tonalitenin onunu igerir. Buna ragmen daha tonal duyulur. Ciinkii esas
armoni, burada appogiatura (esas notadan once gelen kiigiik notalar,
siisleme bicimi) etkisi yaratir.

Bu kismin girisindeki uyumsuz armoniden sonra daha tonal
olan bu yan tema, sanki karanliktan sonra giinesin dogusunu andiran
carpict ve ¢ok gilizel bir etki yaratir. Tonalite re majorden duyulur.
Ardindan obua buna bir cevap niteliginde ayn1 havada bir melodi
sergiler.
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Ornek 9: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’min 2. Boliimii 102—
105. Olgiiler (Scherzo)
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Bu melodinin sonunda piyanonun sag elinden aksanli olarak
uyumsuz bes nota duyulur. (Re bemol, mi bemol, mi, do ve mi
bemol). Poulenc, bu iki kendine 6zgii karakteristik motiften yiiksek bir
heyecan tasiyan bir patlama yaratmustir.

Ornek 10: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2. Béliimii 112-
114. Olciiler (Scherzo)
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Bu kisimdan sonra tonal olan melodi tekrar gelir ve obua daha
onceden oldugu gibi yanit verir. Bu kisim, basladigi havada karanlik,
yumusak ve kuskulu bigimde sona erer. Burada tonalite fa major gibi
duyulsa da aslinda bu sadece bir gegistir. Boliimiin baginda gelen si
bemole donmek igin besinci derece (dominant) olarak kullanilmustir.
Yine bir duraksamadan sonra bahsedildigi gibi, bu gecisten sonra
boliimiin bagindaki tema tekrar gelecektir. Bu, B kisminin bittiginin ve
A kisminin tekrar bagladigi anlamina gelir. A kismu tekrar baglayip
daha oOncede oldugu gibi temalar sirayla ve karigik halde tekrar
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karsimiza c¢ikar. Temalar ve motifler bu gelisinde 06zet olarak
sergilenir ve basladig1 gibi si bemol iizerinden duyulur.

Boliimiin sonlarina dogru daha 6nce B kismina gecis icin
kullanilan kromatik yiiriiylis bu sefer kromatik olarak degil, sadece
melodik yapis1 olarak ele almmis ve bir final havasinda
tekrarlanmustir.

Ornek 11: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2. Béliimii 162—
166. Olciiler (Scherzo)
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Obua boliimii bitmeden 6nce ilk kisimdaki gibi bir tril ile sona
gelindigi haberini verir. Bolim si bemol mindr tonunda obuanin
sekizlikleri ile biter.

Ornek 12: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 2. Béliimii 177—
182. Olgiiler (Scherzo)
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Sonatin 3 boliimii (deploration) yapidadir. Bir bestecinin
Olimiinden duyulan aci ve {iziintii yazilan veya siir veya siirsel
anlatimi olan mizikal bir bolimdiir. Terimsel olarak ele alirsak; Orta
Cag’m sonlari ve Ronesans Donemi’nin baslarinda kompozisyon
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olarak kullanilmigtir. Genellikle Phyrigia (Frigyan) modunda
yazilmistir.

Frigyan modu; yedi kilise modundan birisidir. Bir yarim, ii¢
tam, bir yarim, iki tam araliklardan olusan moddur. Herhangi bir
iyonyan modun (majér gamin) ligiincli notasindan baglayarak o
notanin oktavina kadar geldigimizde elde ettigimiz gam, frigyan
modudur. Mi notasindan oktavina ariza almadan gittigimizde frigyan
modunu elde ederiz.

Ornek 13: Mi Frigyan Modu

Mi Frigyen Modu
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Bu boliimdeki degisen oOlgli birimleri, akict olan melodiye
oOl¢iisiiz bir sarki niteligi kazandirir. Boliimiin genellikle tematik degil
ruh halinden kaynaklanan degisen bir ¢izgisi vardir. Boliimiin genel
tonalitesi la bemol fiizerinde etkisini korur ve genellikle la bemol
mindr iizerine yazilmistir. Buna ragmen boliim basinda herhangi bir
ar1za belirtilmemistir.

Armonik yap1 genellikle modal ve olduk¢a uyumsuzdur. Bu
boliimdeki niians sinir1 ve kullanilan ses genisligi, boliimdeki tematik
elementlerin ¢ogu kez tekrarlanmasiyla birlikte ana yapisim
olugturmaktadir. A boliimii oldukca agir bir tempoda, modal bir giris
ile niians olarak da oldukca diisiik bir giirliikte baglar. La bemol minor
tondadir.

Oldukca karanlik ve sakin bir atmosfer olup sanki bir
katedralin kapisindan igeri girildiginde uyanan ilk izlenim ve duygular
gibidir. Giriste li¢ Olgli boyunca piyano pedali kesilmez, akorlar
birbirine gecer ve bulanik bir hava yaratir. Bu sanki katedralin
icerisinde yankilanan sesler gibidir.
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Ornek 14: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 3. Béliimii 1-5.
Olciiler (Deploration)

Trés calme J - 58

T T T T T X
N I e 3 i - T - ¥
’'e = T w s 1 T
- 3 —_— e 3 e 3 T re. 3

4
v >

+ % 1 %

e e
B sans changer g N T

Giris kismi bir kilise ¢aninin seslerini uyandiran iki 6l¢ii ile
biter (5. ve 6. olgiiler). Bu etki, pedalin kapanmisindan ve niiansin
pianissimodan birden mezzo-forteye gegisiyle acik bir gsekilde
anlasilir. B kisminda (6. ve 26. ol¢iiler arasi) besteci, koral bir sarki
iizerine enstriimantal ve resimsel bir melodi ¢izgisi yaratmistir. Ince
ve narin melodik gesitlemeler dinsel miizikte oldugu gibi, dogal bir
sekilde tekrarlaniyormus izlenimini uyandirir ve bu sekilde gelisir. Bu
kisim la bemol mindr iizerinde devam eder.
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Ornek 15: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’min 3. Béliimii 6-

14.0l¢iiler (Deploration)
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Sonraki kisimda sahne degisir fakat onceki kismin miizikal
ekolar1 piyanonun sol elinde kulagimiza yansir.

Ornek 16: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’min 3. Béliimii 27—

29. Olgiiler (Deploration)
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Ton, la bemol mindrden mi mindre ve fa diyez mindre geger.

Fakat asil gidilen ton,

la mindrdiir. Ton aniden la bemol majore kayar

ve bu ton, daha sonra re bemol majérden gelecek olan yan temanin
besinci derecesi konumundadir. Bu arada obuadan birinci boliimiin

temalarint isitiriz.

Bu bolimde icraci igin Onerilen caligmalar,

entonasyona yonelik ve artikiilasyon ¢esidi olan bagli (legato) caligma
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teknigi icindir. Entonasyon; bir enstruman c¢alarken veya bir sarki
sOylerken notanin dogru verilmesi oldugu gibi ayni zamanda bunun
bir aligkanlik olarak hep dogru verilmesi anlamina da gelir. Tona ve
akorda gore sesin temizligi, tutarliligidir. Baghh oktav atlayis
caligsmalari entonasyon problemini ¢6zebilir. Bunun i¢in obua icracisi
olarak hazirladigim ve 6nerebilecegim oktav atlama ¢alismasi asagida
ki 6rnektedir.

Ornek 17: 1 Oktav Do Majir Dizisinde Legato (Bagh) Oktav Calismast
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Bunun disinda Bagl (legato) gam calismalar1 ve aralikli
notalardan olusmus bagli pasajlardan olusan etiidler Grneklerle
gosterilmistir.
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Ornek 18: Sigfrid Karg Elert, Op.41 (Etiiden-Schule fiir oder
Englischhorn) (Obua veya Ingiliz korno icin Etiidler)
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Ornek 19: S.Singer Metodo Teorico Pratico per Oboe Part. 4 Etud.1

(Obua icin Pratik Teorik Metod Boliim. 4 Etiid. 1)
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Ornek 20: G. A. Hinke Elementary Method For Oboe page. 17 etud. 29
(Obua igcin Temel Metod sayfa. 17 etiid. 29)
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Ornek 21: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 3. Béliimii 43—
44. Olgiiler (Deploration)
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Birinci boliimiin yan temalarindan biri; daha 6nce obua, sonra
piyano tarafindan re bemol major iizerinden gelir. Piyano temayi
bitirirken tonalite fa minoriin besinci derecesi olarak kullanilan do
majore kayar. A kismi tekrar obuanin melodisiyle fa mindrden baglar.
Bu tema boliimiin basindaki giristen sonra gelen ilk temanin aynisidir.
Fakat tonal olarak farklidir.

Ornek 22: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 3. Boliimii 50-
53. Olgiiler (Deplorasyon)

Trés calme J-se

Piyanonun tasidigi ara kisimda la bemol mindre tekrar
dondiliir. Obuanin melodik ¢izgisi boliim sonuna kadar devam eder. La
bemol mindrden uzaklagmaya bir armonik diizende, oldukca karamsar
ve sessiz bir sekilde sona ulagir. Bu, bestecinin tamamlamig oldugu
son climlelerdir ve bir vasiyet gibidir. Piyanonun son {i¢ akoru boliimii
tamamlar.
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Ornek 23: Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’nin 3. Boliim 68-70.
Olc¢iiler (Deploration)
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Sonuc ve Oneriler

Kendi ylizyillmin biiylik kompozitorlerinden olan Francis
Poulenc’in hayati, miizikal stili toplanan veriler ve elde edilen
kaynaklar, yapilan goriismeler ve incelemeler sonucu belli bir iislup
gergevesinde bu arastirmada anlatilmustir.

Sonug olarak; Poulenc’in eserlerinin i¢e doniik karamsar
yapisinin, O’nun yasam tarzi ve ruh halinden kaynaklandigini anlamig
bulunuyoruz. Bu arastirmada; verilen egzersiz ve etiid ornekleri,
yapilan arastirmalar sonucu toplanan veriler, Poulenc’in ruh halini
tamamiyla ortaya koyarak bu eserin icrasinda yapilmasi gereken her
sey, pif noktalariyla ortaya konmustur.

Bir eseri icra etmeden Once, eserin hangi donemde kim
tarafindan ve nasil ortaya ¢iktigini 6grenmek, 0 eseri icra ederken
biiyiik 6l¢iide galiciya yorum agisindan 11k tutmaktadir. Bu arastirma,
Francis Poulenc’in Obua ve Piyano Sonati’ni her yoniiyle incelemis
olup caliciya verecegi katkiyla amacina ulasmstir.

Kaynak¢a
Ivry, B. (1996): ‘Phaidon, Francis Poulenc’, (1.Basim). Paris
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BELGESEL FiLM OZELINDE VIDEO AMACLI TINI
URETIM VE ISLEMEDE KULLANILAN GUNCEL
TEKNIiKLER"

Recent Techniques in Use for Timbre Creating and Processing
For Video Through the Case of Documentary Films

Murat ELGUN'
Cihan ISIKHAN?

Ozet

Sinema ve belgesel basta olmak iizere video amacli kurguda ses ve
miizik, gelisen ve degigen bilgisayar teknolojisiyle birlikte simdiye kadar hig
olmadig1 diizeyde etkin bir sanal ortam araciligiyla iiretilmektedir.
Bilgisayar merkezli bu sanal ortam giiniimiizde, gorsel amagli iiretilen tiim
tinilarin ortak ¢ekim noktasi ve endiistriyel kaygilar diistiniildiigiinde iiretim
zincirinin zorunlu bir pargast haline gelmistir. Baslarda yalnizca bir tiir ses
tiretim modeli olarak gériilen ve olusumundaki sonucuyla yeter diizeyde
kabul géren gorsel amagl ses ve miizik iiretimi, s6z konusu sanal gerceklikle
birlikte giintimiizde yerini u¢ diizeyde timisal kaygilara ve gegmiste hig
olmadigi kadar timda en dogalim yakalamaya bwrakmistir. Genel yapisi
itibariyle ozellikli donanim ve yazilimlarin kullanildigi gorsel amagh sanal
ortam ses ve miizik iiretim modelinin giintimiizdeki en iyi orneklerinden birini
yansitan ve bu ¢alisma kapsaminda yapimi tamamlanan “Asfur” ve “Yilan
Hikayeleri” adli belgesel filmler, sanal ortam timi iiretiminin giiniimiiz
stirecini etkili bir sekilde gostermektedir.

Bu makale, yukarida sozii edilen belgesel film ozelinde gérsel
tirtinlerde sanal ortam ses ve miizik iiretiminin guintimiizdeki uygulamalarini
icermektedir. Belgeseller ozelinde tini iiretiminin yalnizca ses iiretim modeli
yerine nasil bir timi olusturma kaygisi ortaya ¢ikardigi, bu islemlerin
editorliikten ¢ok miizik-teknik bilesimiyle yaraticihigit hangi diizeyde
gerektirdigi ve tiim bunlarin sonucu olarak, video amagh ses ve miizik
tiretiminde tint iiretimi ve islemenin giiniimiiz teknolojisiyle sanal ortamlarda
ne gibi sonuglar ortaya gikardig aktarilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Miizik Teknolojisi, Video igin Ses, Film Amac¢h
Ses ve T Uretimi.

(") Bu makale, 28-30 Mayis 2015 tarihleri arasinda Kiitahya’da diizenlenen, “VI. Uluslararas:
Hisarli Ahmet Sempozyumu”nda sozlii bildiri olarak sunulmustur.

 Ogr. Gor., Dokuz Eyliil Universitesi, murat.elgun@gmail.com

2 Dog. Dr., Dokuz Eyliil Universitesi, cihan.isikhan@deu.edu.tr
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Abstract

Sound and music for cinema and documentary films are produced by
using virtual technology nowadays. This computer based virtual production
model have become an essential part of audio production chain on music
technology. Sound and music processing known as a simple model of music
technology in the previous time replaced a new method named searching for
the most natural timbre. However, documentary films “Asfur” and “Yilan
Hikayeleri (Serpent Stories)” that is produced to use this study show that the
process of timbre for video is an effective way using with the specific
hardware and software of sound and music production for video and film. In
this study, the process of sound and music production through the case of
documentary films above will be described. On the other hand, how to create
and what results revealed a timbre using virtual environment in current
technology for video will be discussed.

Key Words: Music Technology, Audio for Video, Audio Post-
Production for Film.

GIRIiS

Belgesel fiiretimi ve dogal olarak beraberindeki film ve
yayginligi agisindan video sektorii, hi¢ kuskusuz miizik teknolojisi
alanin1 dogrudan ilgilendirir. Bu yapisiyla akademik olmaktan ¢ok
usta-¢irak iliskisine dayanan bir etkilesim siireci icerir. Uretimdeki
tiim asamalar ve beklentiler sonug endeksli bir siireg izler. Oysa miizik
teknolojisi konusunda akademik olarak ortaya sunulan birgok
calismanin temelinde, bilimsel arastirma ve incelemeler yatar. Her biri
kendi iginde degerli pek ¢ok calisma bugiine kadar ¢esitli alanlarda
sunulmus ve tartisitlmistir. Yeni gelistirilen donanim ve tekniklerden
yazilimlara, profesyonel kayit ve seslendirme yontemlerinden miizik
sorgulama sistemleri gibi miizik teknolojisinin spesifik alanlarna
kadar pek c¢ok caligma, simdiye kadar genis bir yelpazede sunulan
miizik teknolojisinin akademik konularidir. Bu tiir akademik
caligmalarin  geneli, diger disiplinlerde oldugu gibi miizik
teknolojisinde de alanina kuramsal bir altyapi hazirlar. Kuramsal
altyapr digerlerini tetikler ve ortaya zincirleme bir hareket siireci
cikarir. Boylece salt gergeklik olan bilimin uygulanabilir boyutu
ortaya ¢ikmig olur. Miizik teknolojisinin etkilesimsel ve siireklilik
gosteren ses kayit, seslendirme, yaymncilik, miizik altyapr vs. gibi
uygulama alanlari, akademik olarak ortaya ¢ikan ve giincel taleplerle
ve dogal olarak insan faktoriiyle sonlanan uygulama alanlaridir.
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Akademik siirecin diginda bir de herhangi bir kuramsal zemin
gozetmeksizin varligini dogrudan uygulamadan alan c¢alismalar da
mevcuttur. Bu ¢alismalar kabaca popiiler olan, tiiketilen, cabuk,
Oylesine diyebilecegimiz cesitli kelimelerle ifade edilebilir. Bunlar
Oyle ifadelerdir ki, bu konu hakkinda bilimsel bir ¢alisma zemini
ortaya ¢ikarmak i¢in kollar sivansa bile, ¢alisma ancak popiiler bir
derginin ara sayfalarinda sonlanir. Ciinkil ortaya ¢ikan digeri gibi
akademik bir siiregten gegmemistir, siradandir, hatta gelin tam adim
koyalim “tam bir hikéyedir”.

Oysaki bu ¢ok yanlis bir bakis acisidir. Owsinsky, miizik
teknolojisinde yukaridaki gibi akademik olarak tanimlanan bir siirecin
ancak “siradan” olanla eslestiginde bir anlam kazandigini israrla
vurgular. Hatta ona gore siradan olarak goriilen uygulama alanlari,
miizik teknolojisinde akademik c¢alismalarin yolunu acacak degere
sahiptir (Owsinsky, 2005: 23).

Sayica az olan  Tiirkiye’deki  miizik  teknolojisi
akademisyenlerinin de simdiye kadar pek ¢ok bilimsel ¢alismada ayni
hataya distigiinii itiraf etmek gerek. Bildiri ve makalelerde ya
spesifik olan arandi ya da diisiiniilen aktarildi. Kimi zaman gelistirilen
yeni bir teknik veya yazilim {iizerinde duruldu, bazen de estetik
kaygilar 6n plana ¢ikarildi. Ancak bunlarin higbirisi dogrudan
uygulamay1, daha dnce belirtildigi gibi “siradan” ancak “degerli” olan1
sunmadi.

Miizik teknolojisinde siradanlik, cogu defa popiiler olanin
sunulma siirecidir. Bu siirecte arka planda yasananlar, kullanilan
teknik ve yontemler ve ortaya ¢ikan sistematik yapi kendiliginden
akademik bir yansimayi ortaya ¢ikarir, ¢ikarmalidir. Bu yapidan
hareketle bu makalede uygulamadan gelen bir ¢aligma aktarilacaktir.
Uygulama alani olarak, son bes yillik siirede bizzat i¢inde bulunulan
filmlerin miizik-ses efekt {iretim siireci ve prodiiksiyonu secilmistir
(bunlar, yakin zamanda sinema gosterimleri de yapilan uzun metraj
filmler 10. K&y Teyatora ve Cin Garezi 2: Azem; gosterimdeki
dizilerden Kertenkele ve Cilgin Dersane Universitede; belgeseller
Asfur, Portakalin Uykusu, Heyula ve Yilan Hikayeleri, Kiiltiir
Bakanlig1 destekli bir proje olan Sabuncuoglu Serefedin). Dolayisiyla
bu bildiri, yukarida agiklanan nedenlerle miizik teknolojisi alaninda
yapilan akademik bir ¢aligmanin sunumundan ¢ok, Owsinsky nin
deyisiyle aslinda akademik ¢alismalara yon géstermesi beklenen ve bu
nedenle dogrudan uygulamanin yansitildigi bir biitiinii icermektedir.
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Film Endiistrisinde Giincel Ses/Tim1 Uretim Zinciri

Tim miizik teknolojisi c¢alisanlarimin {izerinde aym fikirde
oldugu bir konu wvardir ki tarihsel olarak da bakildiginda bu
dogrulanir, miizik veya daha genel bir ifadeyle ses teknolojisinin
baslangic noktast gorsel teknolojiye, kisaca film ve video
teknolojisine uzanir. Latin sair Ovidius’un masalinda Echo’nun sesini
daglara kaydetmesini, 1.0 4. yy’da Plato’nun suyla calisan ve saat
baslarinda bir ezgi ¢aldig1 sdylenen mekanik ¢algisini ve 13. yy.’da
Kesis Magnus’un insan sesi c¢ikartabilen makinesini bir tarafa
birakacak olursak; miizik ve ses teknolojisinin baslangict 19. yy
sonlarinda Martinville ve Edison’a dayanir. Edison’un fonograf ile
diinyaya duyurdugu kayit ve dinleme pratigi, aslinda ilk Martinville
ile baglayan ses kayitlarinin Edison’un kinetoskopuyla giinliik hayata
giren film {retim ve gosterim merakindan baska bir sey degildir
(Unlii, 2004: 27).

Film denildigince akla gelen setteki “yonetmenle” baglayip
salondaki “makinist”le sonlandigidir. Ancak siire¢ icinde yasanan
birbirinden bagimsiz disiplinlerin devinimleri, sonugta bileske bir {irlin
ortaya koyar. Iste bu disiplinlerden biri de kisaca “ses’tir. Ses
teknolojisi filmin setteki ¢ekiminden stiidyolarda tamamlanmasina
kadar her zaman kendini gosterir (Ellis & Betsy, 2005: 23).

Cesitli tiirleri ve agamalar1 olsa da simdiye kadar bizzat
yasanilan tecriibelerle gilinimiiz film endiistrisinde ses/tim1 iiretim
siirecini net olarak Sekil 1 ile 6zetlemek miimkiindiir.
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Sekil 1- Film I¢in Ses/Tint Uretim Siirecinin Giiniimiizdeki Tiim Islem ve

Asamalart

i Location Sound i Set/Alan

i

]

| Audio-Video Syncing & Editing
_____________________ lazszzsszsssssogesssssossazsss: _________ Stidyo
Dialogue ADE Foley Ambiences SEX Moz

Editing Editing Editing Editing Editing Editing
Pre-Mmmg

FinalMmxing

|

L Mastering

Sekilde siirec anlatilirken, Ozellikle terimlerin Ingilizce
karsiliklart kullanilmigtir. Bunun sebebi, disiplinel yapisi itibariyle ses
teknolojisi terminolojisinin Ingilizce’den gelmesi ve belki de en
onemlisi, ger¢ek hayatta bu terimlerin kullanilmasidir.

Sekilde goriilecegi gibi iiretim siireci agamali olarak 2 ana
mekanda yapilmaktadir: Set/Alan ve Stiidyo. Set, herkesin bildigi gibi
filmin kamera cekimlerinin yapildigi ortamdir. Stiidyo ise, tiim
kamera ¢ekimleri sonrasi gelinen ve agirlikli olarak kurgu islemlerinin
yapildig1 6zel mekéanlari igerir.

Set ¢ekimlerinde yapilan ses islemleri 2 asamada anlatilabilir:
Location Sound ve Audio-Video Syncing & Editing. Location Sound,
mekanda yapilan tiim sesli ¢gekimleri icerir. Bu agsamada yaygin olarak
2 kayit yontemi kullanilir: Single ve Double. Single kayitta mikrofon
dogrudan kameraya baglanirken, Double kayitta hedef, ses kayit
cihazidir. Dolayisiyla giinlimiiz profesyonel film ses kayitlarinda
Double sistem kullanilmaktadir (Bkz. Sekil 2).

Location Sound’un kaynak ses kayitlar1 (konusma) disinda en
onemli Ozelliklerinden biri de Room veya Air Tone olarak
adlandirilan, ¢ekim yapilan mekénin bos ortam sesleridir (Bkz. Sekil
3). Boylece gerekirse stiidyoda efekt eklemeden sesli ¢ekimlerin
yapildigi mekan sesleri en gercek¢i halleriyle goriintiiyle
birlestirilebilir.
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Audio-Video Syncing & Editing, ¢ekim mekaninda hizlica
yapilan ses-goriintii eslestirme ve diger edit iglemlerini igerir. Set
cekimlerinin en Onemli konularindan biri de teknik giivenliktir.
Glniimiiz teknolojisi disiiniiliirse, setteki ¢ekimlerin hizlica merkez
stiildyoya aktarilmasi biiyiik risk tagir. Bu nedenle herhangi bir aktarim
yapilmadan genellikle set ¢ekimlerinin tamamina yakini hizlica bir
onceki ¢ekimlere kadar kurgulanir. Ancak kurgulamada 6nemli olan
geciciliktir. Yani Ornegin ses kurgusunda gegici eslestirme ve
kesme/yapistirma islemleri yapilir.

Sekil 2- Bir Film Seti Cekiminde ‘Double System’ Ses Kaydi1 Uygulamasi

. e /‘ U

Cekimlerden sonra stiidyo agamasina sira geldiginde beklenti,
filmin tim gorsel ¢ekimlerinin tamamlanmig olmasidir. Cilinkii artik
alandan ¢ikilip masa basi islemlerin yapilacagi kapali mekanlara
gelinmistir. Stiidyo ortaminda dogrudan film-kurgu endeksli, yapilan
islemler itibariyle ortak dille “editing” olarak adlandirilan birbirinden
bagimsiz 6 6nemli agama veya islem vardir: Dialog, ADR, Foley,
Ambiences, Sfx ve Music.

Sekil 3- Location Sound Ortaminda Bir Air Tone Yerlesimi. Air Tone’da,
Set Ortaminin Dogal Sesleri Kayda Alinir.




AKU AMADER / SAYI 2 73

Dialog, set ¢ekimlerinden gelen tiim seslerin giiriiltii
indirgemelerinin ~ yapildigi,  senkron  (esleme) islemlerinin
tamamlandig1 ve daha sonraki asamalar icin “marker” adi verilen
belirleyicilerin yerlestirildigi ortamdir. Bu ortam1 digerlerinden ayiran,
yapilan iglemlerin sadece set ¢ekimlerinden gelen seslere doniik
olmasidir.

ADR (Additional Dialog Recording), ozellikle belgesel
filmlerin seslendirme iglemlerinin yapildig1 ortamdir. Az da olsa bu
asamada da ses kaydi yapilmas1 miimkiindiir ancak genelde yapilan,
calisanlar arasinda “perfore” olarak bilinen ancak halk arasinda “dis
ses” veya Ingilizce’de “voiceover” olarak adlandirilan kayitlardir.

Foley, neredeyse yliz yillik bir gegmise sahip ¢ok Ozel bir
kayit ortamidir. Foley asamasinda yapilan, dogal veya daha yaygin
kullanimiyla “organik™ olarak nitelenebilecek kumda yiiriime, kapi
acma, bardak devirme vs. seslerin gercekgi olarak kaydedilmesidir.

Ambiences, ¢alisanlar arasinda “labarma” olarak adlandirilan
ve filmdeki kalabalik ortam seslendirimine verilen isimdir. Burada
ama¢ c¢evre ses olarak da nitelenebilecek ancak yapisinda
“kalabaligin” oldugu bir kayit bi¢imini igerir.

Su ana kadarki tiim asamalar veya ortamlar, dogrudan ses
iretimini ve islemesini hedef alir. Ancak bu asamalar i¢inde 2 tanesi
vardir ki yapist itibariyle dogrudan sesten ¢ok tek basma “tini1”y1
hedefler: Sfx ve Miizik.

Stx (Sound Effect), adindan da anlasilacagi gibi filmle ilgili
isitsel her tirlii seslerin iiretildigi 6zel bir asamadir. Bu asamanin
ayrintilarina daha sonra deginecegiz. Bu asamada yapilan klasik bir
ses Uretimi gibi goriilebilir, ancak c¢ogu zaman iiretimden cok,
iiretilmis sesin lizerinde yapilan degisikliklerle “tin1 degistirme” islemi
uygulanir. Diger taraftan miizik kayitlar1 ise dogal olarak bir bagka
ortamda devam eder. Yapisi itibariyle aslinda miizik asamasi da ses
iretiminden ¢ok tiniy1 6n plana ¢ikarir. Bagindan sonuna filmle ilgili
tiim miizik iglemlerinin yapildig1 miizik asamasi, herkesin bildigi gibi
her tiirli calginin iginde oldugu profesyonel bir kayit siirecini
icermektedir.

Ozellikli bu 6 asamanim/ortamin ardindan tiim ortamlardan
gelen sesler tek bir stiidyoda toparlanmak {izere sirasiyla 6n miks (Pre-
Mixing), son miks (Final Mixing) ve Mastering islemleri i¢in hazir
hale getirilir. On ve son miks, tiim seslerin son olarak islendigi
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ortamlardir. Mastering ise genellikle filmle ilgili Dolby, DTS, SDDS
gibi telifli ses iglemlerinin (boyutsal islemler, surround sound)
uygulandig1 son asamadir.

Ses Efekt / Tim1 Uretimi

Yukarida anlatilan islemlerin icinde seste tini1 bileseninin en
on planda tutuldugu, tinisal kaygilarin yaraticilikla en etkili bulustugu
ve uygulamalardaki yansimalariyla Sekil 4’de gosterilen ortam, kisaca
SFX adi verilen ses efekt iiretim ve islemedir. Bu asamada yapilan
kisaca, akla gelebilecek her tiirlii sesin gorselle tam uyumlu olarak
yaratilmasi ve ona eklenmesidir.

Eger bundan ¢ok degil, yaklasik onbes-yirmi yil &ncesinde
olsaydik, SFX i¢in yukarida sozii edilen Foley asamasindan sayfalarca
bahsetmek zorunda kalacaktik. Ancak giiniimiizde gelisen ve giderek
vazgegilmez olan teknolojik olanaklarla birlikte SFX {iretimi yerini bu
is icin Ozel olarak hazirlanan gelismis sanal ses kiitliphanelerine
biraktt. Boom, BBC, 20th Century Fox, Turner, LucasFilm, Sony,
Cinematic Trailers vb. bir¢cok sirket bugiin artik sayilar1 toplamda
milyonlar1 bulan sesleriyle genis bir SFX kiitiiphanesini {ireticilere
sunmakta.

Sekil 4- SFX Uygulama Ortamlari

Ureticinin bu asamada giiniimiizde uyguladig1, gorselle birebir
uyusan sesi kiitiphaneden bulmak ve filme yerlestirmek. Ancak bu is
hi¢ de goriindiigii gibi kolay degil.

Ornegin, yonetmenligini Eylem Sen’in yaptigi “Asfur” adli
belgeselin jeneriginde, helikopterle bina bombalamanin gdsterildigi
ancak amatdr kamerayla ve sakinarak cekilmis hi¢ sesi olmayan bir
goriintii vardi. Gorlintiide 6nce helikopter goriiniiyor, sonra ard1 ardina
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biraktig1 bombalar titreyen kamerayla izleniyor ve son olarak, genis
bir agiyla birkag kilometre ilerideki binaya diisen bombalarla birlikte
siddetli patlamalar oluyordu. Sesin hi¢ olmamasi, bagindan sonuna
SFX {iretimini veya kiitliphane kullanimin1 gerektirdi. Ancak ¢ok 6zel
sartlar altinda: Goriintii eskiydi. Bu durumda patlamalarin kaliteli bir
sesle tinlatilmamasi gerekiyordu. Helikopter ve bombalar uzaktan
yakina gelen bir seviye gerektiriyordu. Hepsinden Onemlisi, atilan
bombanin misket adi verilen ve yere distiigiinde ardi ardina
patlamalarin yasandigi tiirden olmasi, tek bir biiyilk patlamanin
yaninda gorseliyle birlikte uyumlu olacak birkac¢ patlama sesinin de
goriintliiye eklenmesini gerektiriyordu. Yaklasik bir saatlik belgeselin
yalnizca on saniye silirecek goriintiisii i¢in bu kadar ¢ok bilinmeyeni
seste kurgulamak, belgeselin geri kalan1 diisiiniildiigiinde yapilan SFX
isleminin ne kadar 6nemli ancak bir o kadar da yaraticilik isteyen bir
calisma oldugunu acgikga gostermekte.

SFX islemleri gilinlimiizde 2’ye ayrilmis durumda: Yukarida
sozii edildigi gibi kiitliphaneler yardimiyla hazir sesler kullanmak
veya basit bir siniis dalgasindan yola ¢ikarak yeniden ses lretmek.
[lkinde yapilan aslinda yukarida anlatilan kiitiiphanelerin olanaklariyla
sinirlidir.  Elbette olanaklarin neredeyse milyonlarca oldugunu
diistiniirsek buradaki sinirh ifadesi biraz etkisiz kalabilir. Ancak yapisi
itibariyle SFX firetiminde hazir ses kullanmak, giiniimiizde tiim
tireticiler i¢in kaginilmaz bir gergektir. Digeri olan yeniden tiretim ise
iireticisini ses sentezlemeye gotiiren bir tekniktir. Burada amag,
kiitiiphanede bile bulunamayan bir sesi sanal ortamda yeniden
iiretmektir.

Yeniden iiretim de ise gliniimiizde 2 yontem kullanilir: Var
olan en az 2 kiitliphane sesini islemek veya tiniyr sifirdan yaratmak.
Aslina bakilirsa her ikisi de dijital olanaklarin gelismesiyle birlikte
Ozellikle miihendislik alanda DSP (Digital Sound Processing)
disiplininin ilgilendigi bir calisma alamdir. Burada amag, ses
sinyallerine analitik agidan bakmak ve ister hazir olsun isterse bastan
yaratilsin, elektrik ortaminda ses olusumunu saglayan bilesenleri
harekete gecirerek onlarla yeni sesler veya tinilar yaratmaktir.

Yeniden iiretimin digerine gdre nispeten daha kolay olani,
hazir sesin sanal ortamda islenmesidir diyebiliriz. Bu amacla
uygulamalarimizda kullandigimiz yazilim Eplex7 DSP tarafindan
iiretilen Spherum oldu. Yazilim, iki kanalli (Discl1-Disc2) arayiiziiyle
iki farkli kaynagi alarak kontrolleri ve miks 6zelligi yardimiyla bir
ticilincii ses elde etmek i¢in tasarlanmis durumda.
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Yeniden iiretimin diger yontemi, bizim kisaca ‘sifirdan’
yaratmak olarak niteledigimiz “sentezleme”dir. Bu yontemde farkli
iki kaynagin degil, tek bir kaynaktan dogan diger seslerin miks
isleminden bahsedilmektedir. Ciinkii burada amag basit bir siniis (veya
kare, testere vs.) dalgasindan karmagsik ama anlamli tinilar iiretmektir.
Bunun i¢in iireticiler tarafindan yaygin olarak kullanilan ve bizim de
simdiye kadarki film wuygulamalarimizda gerekli durumlarda
kullandigimiz yazilim Native Instruments’in Reactor oldu. Yazilim
aslinda bash basina bir sinyal iiretecidir. Uretim sonrasi frekans ve
genlik bilesenlerinin tiim parametreleriyle tin1 {izerinde ciddi
degisiklikler yapilabilir. Ozellikle envelope (attack, decay, sustain,
release) parametreleriyle ¢ok farkli tinilar tiretmek miimkiin hale gelir.

SFX amaghi yeniden ses iretimine uygulamalarda
kullandigimiz bir drnegi verebiliriz. Yonetmenligini Ahmet Ozkan’in
yaptig1 “Yilan Hikayeleri” adli belgeselin bir sahnesinde, yilanla ilgili
efsanevi hikayeler anlatilir. Ekranda yer yer anlatimi yapan
vatandasla, hikdyenin canlandirimi yapilmis ¢izim ve koreografi
goriilmektedir. Hikayenin bir yerinde vatandas sOyle bir ifadede
bulunur: “...cocuklar heyecanla geldiler ve bahgede yilan var dediler.
Ben de tiifegi kaptigim gibi bahgeye ¢iktim. Yilani goriir gormez iki el
ates ettim ama tiifek patlamadi. Ayni tiifekle havaya ates ettim patladi.
Hay Allah dedim, haliisinasyon mu goriiyorum acaba?...” Bu sozlerin
ekrana yansiyan gorsel canlandirmasinda da bir adamin elinde tiifek
vardir ve ilk ateste tiifek mermi atmaz. Ancak havaya kaldirilip
yapilan ateste 2 mermi patlamasi etkisi yaratilmistir. Boyle bir
senaryoda dogru bir SFX kurgulama i¢in sorulacak sorular ise
sunlardir: Tiifegin markasi ne? Patlamayan tifegin ‘tetik’ sesi olur
mu? Bu tiir tiifeklerde kag¢ tetik bulunur? Sorular i¢in ydnetmen
tarafindan su sozlerle doniis yapilmistir: Tiifegin markasi Maverick88
FM. Evet, tetik cekildigi halde tiifek patlamazsa mutlaka tetik sesi
olur. Bu tiifekte 2 tetik bulunuyor.

Elimizdeki kiitiiphanede bu markaya ait patlama sesi mevcuttu
(Boom Library, Guns, Maverick88 FM, 4 styles, 4 shots per style). Bu
ses gorselle birebir oturtuldu. Ancak tetik diisiirme sesini higbir
kiitiiphanede bulamadik. Iste bu noktada yapilacak tek islem, tetik
diisiirme sesinin yeniden iiretilmesiydi.

Her ne kadar yukarida siradan islemler zinciriymis gibi tinlasa
da yeniden {iiretimin miihendislik bilgi isteyen en zor kism
sentezlemedir. Dolayisiyla sentezleme, tin1 iiretim siirecinde en son
bagvurulacak teknik olarak bilinir. Bizim ¢alismamizda da hedef,
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sentezleme yerine hazir olanla yeniden iiretim ¢abasi oldu. Bu ¢abanin
sonunda hiisran da olabilirdi elbette. Cilinkii biraz da sans gerektiren
bir tekniktir hazirla miks teknigi. Biz de sanshydik. Ciinkii tetik
diistirme sesi i¢in en yakin 2 sesin, Boom Library’deki patlama igin
kullandigimiz Maverick88 FM’in sarjor doldur-bosalt sesiyle, BBC
Library’deki ¢ekig sesi (BBC Library, CD 43, Construction, 15-Large
Tack Nail Hammed) oldugunu uzun ugraslar sonucu tespit ettik. Her
iki sesi Eplex7 DSP-Spherum igine attik ve burada birtakim frekans-
genlik islemlerinden sonra (EQ, ADSR Detect, Noise Reduction,
Notch Filter) gercegine en yakin oldugunu diisiindiiglimiiz tetik
diisiirme sesini elde etmis olduk.

Ses / Tim Uretiminde Tavsiye Edilen Degerler

Daha once belirtildigi gibi, SFX islemlerinde son bes yillik
uygulamalarimiz1 ele aldik. Bu uygulamalarin bazilarinda salt miizik
hazirlanirken ¢ogunda SFX iiretimi 6n plandaydi. Ancak hepsinin
ortak sonucu olarak, yapilan islemlerin gerek kendileri gerekse elde
edilen veya tavsiye edilen degerleri 6n plandaydi.

Bunlardan ilki, triin ticari olsun olmasin SFX amaciyla
kullanilacak seslerin format yapilaridir diyebiliriz. Amator veya yari
profesyonel kullanicilar genellikle ¢abuk ulagabilme ve elde edebilme
kolaylig1 agisindan mp3, ac3, aac hatta flv, swf, mp4 gibi formatlari
tercih etmekteler. Profesyoneller i¢in bu son derece yanlis ve zaten
sonu¢ itibariyle kullanigsiz bir tercihtir. Gorsel {iriiniin  tiim
asamalarinda profesyonel veya standartlara uygun davranildiktan
sonra bir iiretici i¢in en istenmeyen amatdr bir ses kurgusudur
diyebiliriz. Tim frekans dagiliminin belli bir bant genisliginde
toplandigi, igeriginde giiriiltiiniin eksik olmadigi, harmonikler
acisindan kayip, es gilirlik acgisindan tamamen tek diize bir
sesin/tininin  gorsel iiriine nasil olumsuz bir etki yapabilecegini
diisiinmek hi¢ de zor degildir. Iste bu nedenlerle hem iiriin standartlar:
agisindan hem de profesyonel uygulama estetigi bakiminda tercihimiz
her zaman kayipsiz sikistirma olarak adlandirilan wave veya flac oldu.
Basta Boom Library olmak {izere elimizdeki kiitiiphanenin neredeyse
tamami bu formatlardaki seslerden olugmaktadir, asla mp3 vs. degil.

Ikinci 6nemli nokta, wave veya flac uzantili ses dosyalarmin
ornekleme oram tercihidir. Donanimsal ozelliklere de bagl olarak
giinlimiiz teknolojisinde genis bir yelpazeye sahip ornekleme orani
degerinde tavsiyemiz 48kHz ve ustidir. Kuskusuz CD’ler nedeniyle
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giiniimiizde miizik standardi olan 44.1kHz kullanmak da kaginilmaz
bir gercektir. Ancak iirlinliin sonradan surround amagli Dolby veya
DTS kodlanacak olmasi, kurguda tiim seslerin en az 48kHz’e
esitlenecegi gercegini ortaya cikarmaktadir. Dolayisiyla tercihimiz,
heniiz SFX {iretiminin en bagindayken tiim drnekleme frekanslarini en
az 48kHz olarak se¢mek olmustur. Ciinkii teknik olarak tercih edilen,
SFX iiretirken harmonik kaybi olmamas1 i¢in Nyquist teorisi geregi
igitilebilir harmonik frekansini yiiksek tutmakdir. Elbette bunun i¢in
kiitiiphane iireticisinin de bu 6rnekleme degerleriyle {iriiniinii sunmast
gerekir. Hatta en tercih edilen, fireticinin tek bir ses igin bile
kullanicilarina farkli 6rnekleme oranlarina ulasabilme secgenegini
sunuyor olmasidir.

Ornekleme oraniyla birlikte anilan niceleme (quantizing),
kuskusuz uygulamalarimiz i¢in de bir tercihtir. Standart niceleme
degerleri giiniimiizde 16Bit - 32 Bit (float) aralifindadir. Eger
ornekleme oranmmin 48kHz secildigi diisiiniiliirse, en yiliksek deger
olan 32Bit(float) heniiz tiim donanimlar tarafindan
desteklenmediginden tavsiye edecegimiz niceleme degeri 24Bit
olacaktir. Nicelemenin 32 Bit (float) tercih edilmesi durumunda
48kHz 6rnekleme oranini arttirmak gerekebilir.

Bir diger 6nemli konu da seviyelerdir. Ister profesyonel olsun
isterse amatdr, hemen herkesin en ¢ok sorun yasadigi teknik bir
detaydir  seviyeler. Standart seviye degerlerinden onlarin
gostergelerine kadar bu konuda pek c¢ok degisken mevcuttur. Ancak
biz genel bir ilke dogrultusunda tek bir yontem tavsiye ediyoruz.
Genel ilke, dikkate alinacak seviyelerin tamamen dijital olmasi
nedeniyle kontroliin Full Scale (Fs) adi verilen bir degiskenle
izlenmesidir (Isikhan 2013: 107). Bu degisken bize kisaca, analog
sinyalin ne kadarmin dijitale g¢evrildiginin seviye olarak, yani dB
cinsinden goriintiilenmesini saglar. Bu ilke dogrultusunda ise dikkate
alinacak en onemli konu, seviyesi kontrol edilen sinyalin daha sonra
islenip islenmeyecegidir. Eger islenmeyecekse, yani son iirlin olarak
kullaniciya sunulacak bir sinyalden bahsediliyorsa, standartlar geregi
seviyelerin 0dBFs civarinda tutulmasi gerekir. Ancak bu durumun tam
tersi, sinyal daha sonralari ¢esitli nedenlerle islenecekse, Grnegin
baska seslerin iizerine kaydi, gesitli frekans-genlik islemleri, miks ve
hatta mastering olacaksa, niceleme degerine bagli olmakla birlikte
seviyelerin -12dBFs ile -6dBFs araliginda tutulmasi kaginilmaz olur.
Yalnizca SFX degil, gorsel amagli tim ses kurgu islemlerinde goz
oniinde tutulmasi gereken en 6nemli kural da budur.
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Sonug¢

Gorsel amach ses/tim {iretimi, ilk bakista yaygin olarak
bilinen iglemleri kapsar gibi goriinse de {iretimin yalnizca bir biitiiniin
zinciri oldugunu unutmamak gerekir. Bu biitiin set ¢ekimleriyle baslar,
final kurguyla sona erer. Set ¢cekimlerinde amag, merkez denilebilecek
stildyo ortamina gitmeden iiriiniin tiim ses/goriintii kayit ve islemlerini
yapmaktir. Location Sound adi verilen ses kayitlar1 ve sonrasindaki
senkron iglemlerinin tamam set ¢ekimlerinde yapilir. Bunun hemen
ardindan merkez stiidyo islemleri baglar. Dialog senkronlamadan
Foley editlere, Ambiance islemlerden miizik kayitlarina kadar tiim
sesle ilgili islemler, set ¢ekimi sonrasi gelinen stiidyolarda gerceklesir.

Iste bu stiidyo ortamlarindan biri de SFX adi verilen ses
efektlerinin kurgulandigi ses ve tini iiretim mekanlaridir. Agirlikl
olarak ses kiitiiphanelerinin kullanildigi, ancak gerektiginde sifirdan
ses/tim1 iiretiminin de yapildigi bu mekéanlar, niteliksel yapilartyla
adeta tim1 iiretim ve isleme fabrikasi gibidir. Gelisen teknolojiyle
birlikte biz bugiin bu mekanlar1 daha net ifadeyle bilgisayar iissii
olarak tanimlayabiliriz. Kullanicisinin neredeyse tiim islemlerini
bilgisayar basinda yaptigi, gorselin bilgisayar ortaminda takip edilerek
seslerin yine bilgisayarlar baginda tasarlandigi kabaca “masa bag1”
caligsma tissiidiir buralari.

Tim gorsel {iretim boyunca timisal degisimlerin ve
denetimlerin en yogun yasandigi ¢alismalar SFX’dedir. Bu nedenle
yapilan itibariyle seste tin1 bileskesinin en yogun islendigi ortamlar
haline gelmislerdir. Ozellikle alan kayitlar1 ve stiidyo islemleriyle
olugturulan ses kiitiiphaneleri, SFX amach tiim islemlerin
vazgecilmezleridirler.

Kiitiiphanenin dogrudan kullanimi veya kiitiiphaneden segilen
seslerin karisimiyla olusturulan sesler/tinilar, eger bazi parametre ve
degerleriyle uyumlu hale getirilemezse 6zellikle goriintii-ses kurgu
asamasinda ciddi sikintilara, standart dis1 sonuglara yol agar. Biz bu
calismada, son bes yil iginde bizzat miizikleri ve sesleriyle i¢inde
bulundugumuz filmlerden yola ¢ikarak, bazi SFX parametre, kontrol
ve degerleri iizerine tavsiyelerde bulunduk. Ornegin, format seciminde
mp3, ac3 gibi asla kayipli sikistirma kullanmamak gerekir. Bunun
yerine tercihimiz flac veya wav’dir. Bir diger en 6nemli tavsiyemiz ise
seviye. Islemler sirasinda yaygin olarak yapilan bir hatayla seviyenin
0dBFs civarinda tutulmasi yerine, 24bit nicelemede -12 ile -6dBFs
arasinda bir seviye denetimini tavsiye olunur. Kullanilacak seslerin bir
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sonrasinda islem olacaksa, yani heniiz {irlinlin son ¢iktisi
tasarlanmadiysa olasi her islemde seviye araliginin bu degerler
arasinda olmasi gerektigi agiktir.
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SOLO KONCERTO BESTECISi OLARAK ANTONIO
VIVALDI: VIVALDICi SOLO KONCERTO VE VIVALDI RV
484 Mi MINOR FAGOT KONCERTOSU’NUN AYRINTILI
ANALIZI

Antonio Vivaldi as Composer Of Solo Concertos: Vivaldian Solo
Concerto and Detailed Analysis of The Bassoon Concerto in E
Minor, RV 484

Aybala Ceren GUL*

Ozet

Italyan besteci Antonio Vivaldi miizik tarihinde en ¢ok kongertolart,
ozellikle de solo kongertolartyla tammir. Kendinden onceki kongerto
birikimini devralmis ve bu formu hem nicel hem de nitel anlamda doruga
ulagtirnigtir. Bu ¢alismada once kongerto formunun tarihsel gelisimi
sergilenmis, ardindan besteciye bir solo kongerto bestecisi olarak
odaklamilmigtir. Son olarak Vivaldi’nin fagot kongertolarina genel bir bakis
atilmis ve RV 484 Mi Minér Fagot Kongertosu ayrintilariyla analiz
edilmistir.

Anahtar kelimeler: Vivaldi, Kongerto, Ritornello, Fagot
Kongertosu.

Abstract

Italian composer Antonio Vivaldi is recognized in music history
mostly as a composer of concertos, especially solo concertos. He took over
the legacy of his predecessors in this field and brought it qualitatively and
quantitatively to the high point. This study sets out firstly the historical
development of concerto and then focuses on Vivaldi as a concerto composer.
At the end it presents his bassoon concertos in general and analyses the
Bassoon Concerto in E Minor (RV 484) in detail.

Key Words: Vivaldi, Concerto, Ritornello, Bassoon Concerto.
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Kongerto

Kongerto Sozciigiiniin Etimolojik Kokeni ve Kongerto
Formunun Tarihsel Gelisimi

‘Kongerto’ sdzciigiiniin kokeni Ortacag Italyancasindan gelen
‘concertare’  sOzclgline dayanir ve sozcik anlami  ‘beraber
calismak/beraber etki etmek’tir. Fakat ‘concertare’ sdzciigiliniin miizik
icinde zaman gectikce daha spesifik birden fazla anlam kazandig
goriiliir. Bu anlamlar — farkli dillerde bazi kiiglik farklar barindirmakla
birlikte — su sekildedir:

1) Bir etkinlik (Tr. konser, Alm. Konzert vs.);

2) Miizisyen grubu (Ing. consort, orn. Ingiliz eski miizik
toplulugu ‘Early Music Consort’);

3) Miizikte bir tiir, yani bu c¢alismanin da ana izlegi olan
‘kongerto’.

‘Kongerto’ soézciglniin (ve 17. ylizyilldan itibaren olan
gelisme dikkate alindiginda kongerto anlayisinin) dayandig: bir bagka
kokense, Tiirkce ‘yarismak, rekabet etmek’ anlamlarina gelen Latince
‘concertare’ sozcliglidiir ve bu sozcliglin miizikte zaman iginde
biirlindiigi anlam &zetle, kongertant beste yapisi igindeki partilerin
beraber veya birbirlerine karst1 hareket etmeleri seklinde
tanimlanabilir. 16. yilizy1l sonlarindan itibaren, 6zellikle de Venedik
¢ok korolulugu i¢inde gelisen bu prensip, sonra sonra Barok Donemin
karakteristik stili haline gelmistir (Michels, 2005: 123).

Miizikal bir kavram olarak ‘concerto’nun 17. ve 18.
yiizyillarda ¢agristirdigi anlamlar irdelendigindeyse iki temel anlamla,
ya miizik yapmak i¢in bir araya gelme eylemini imleyen anlamla ya
da miizikal atigma — Anadolu kiiltiirlindeki ‘asik atigmasi’na benzeyen
— anlamla karsilasilir. 1k anlammn 17. yiizyilda bas1 ¢ektigi
goriiliirken, 18. yiizyilda bu anlamlardan ikincisi egemen olmus ve bu
durum bugiine dek stirmiistiir (Talbot 1985: 171,172).

Barok Déonemde Koncerto

Barok Donem iginde enstriimantal alanda ii¢ temel kadro
olanagi ve bununla birlikte kongertant prensibin su ii¢ tirii goze
carpar:

1) Venedik gelenegi icinde, birbirine es giigte birden fazla
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grubun kars1 karsiya gelmesi demek olan ‘cok korolu
kongerto’, 6rn. J. S. Bach’in (1685-1750) 3. Brandenburg
Kongertosu;

2) Bir solist grubunun (concertino, soli), biiyiik bir grubun (tutti,
ripieno) karsisinda yer aldigi (‘biiyiik kongerto’ sozliik
anlamiyla) ‘Concerto grosso’;

3) Bir solo enstriimanin (6zellikle trompet, obua, keman vs.)
biiyiik bir grubun karsisinda yer aldigi, nicel ve nitel anlamda
en onemli 6rneklerini Vivaldi’nin (1678-1741) vermis oldugu
‘solo kongerto’ (Michels, 2005: 123).

Vivaldici Solo Kongerto
Vivaldi Koncertolar
Vivaldi’nin kongertolar1 kadrolari itibariyle alt1 gruba ayrilir:

1) Solo kongertolar (bir solo enstriiman, yaylilar ve stirekli bas;
329 adet);

2) Ciftli kongertolar (iki solo enstriiman, yaylilar ve siirekli bas;
45 adet);

3) Gruplu kongertolar (ikiden fazla solo enstriiman, yaylilar ve
stirekli bas; 34 adet);

4) Bir veya birden fazla solist ve iki yayli orkestrasi igin
kongertolar (4 adet);

5) Oda kongertolari (iig ila alt1 solo enstriiman ve siirekli bas; 22
adet);

6) Yayl orkestrasi ve siirekli bas i¢in kongertolar (44 adet).

Solo Kongerto

1700'lerde  'concerto'  bir form degil, daha ¢ok bir
enstriimantasyon sekliydi. Ancak 1700'lerden sonra Giuseppe Torelli
(1658-1709), Tomaso Albinoni (1671-1751) gibi bestecilerle birlikte
yeni form olusturma denemeleri basladi. Bu g¢abanin {irlinleri olan
eserlerde (farkli tonalitelerdeki) ‘ritornello’, armonik cerceve olarak
kullanilmaya baslandi, solo kisimlar da bunlarin arasina yerlestirildi.
Bu sekilde ortaya g¢ikan solo kongerto yapisi Arcangelo Corellici
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(1653-1713) ‘concerto grosso’nun karst kutbunu olusturdu. 18. yiizyil
doniimiiniin hemen ardindan kongertolar bestelemeye baslamis olan
Vivaldi bu gelismeye 6yle 6nemli katkilarda bulundu ki, bu yiizden
bir ‘Vivaldi solo kongerto formu’ndan bahsetmek yanlis olmaz
(Kolneder, 1984: 120). Toplamda yaklagik olarak 600 kongerto yazdi.
Bu demek oluyor ki 1000’in tizerinde solo kongerto formunda boliim
besteledi.

17. yiizyilda, enstriimantal pargalardaki zor pasajlari solistlere
caldirmak bir adetti; 6zellikle de genellikle amatérlerden olusan kilise
orkestralarinda. Solo kongerto bu gelenegin yogurdugu anlayisin bir
iriintidiir. Daha sonra, Avrupa’nin tamaminda yayginlik kazanan solo
kongerto tiirii Italya’da Francesco Manfredini (1684-1762), Pietro
Locatelli (1695-1764) vb. Fransa’da Joseph Bodin de Boismortier
(1689-1755), Jean-Marie Leclair (1697-1764) vb. Almanya’da Georg
Philipp Telemann (1681-1767), (Vivaldi’nin &grencisi) Johann
Georg Pisendel (1687-1755) vb. gibi bestecilerce islendi (Michels,
2005: 327).

Vivaldi’nin kongerto formu neredeyse her zaman {ig
boliimliidiir (hizli, yavas, hizli). Yalmzca yaklasik otuz kongerto yavas
bir girisle baslar. Kongertolarin ilk béliimlerinin her zaman, son
boliimlerin ise siklikla solo kongerto beste yapisinda diizenlendigi
goriiliir. Tonalite agisindan bakildiginda da genel bir iskelet yapiyla
karsilasihir: Ik ve son béliimler tonik tonalitedeyken, yavas orta
boliimler bu boliimlere kontrast olusturacak sekilde dominant, ilgili
minér vb. tonalitelerdedir.

“Vivaldi ti¢ boliimlii kongerto tipini yaratti, opera aryasindan
unsurlar1 ald1 (yavas boliimlere model olarak lamento), calim teknigini
geligtirdi (12. pozisyon, yeni arse cesitleri; g¢elloda basgparmak
kullanimi). Seffaf, genis alana yayilan, virtiioz dis bdlimler,
enstriimanlara uygun ¢alim figiirleri, kisa aralikli, sekvense benzeyen
temalar yazar, dogaglama ve siislemeleri de hesaba katar (Michels,
2005: 327).

Ritornello

Torelli zaten ge¢ donem kongertolarinda tutti ve solo kisimlari
birbirlerinden ayirmaya ve bu kisimlar1 ayr1 ayr1 periyotlar iginde
islemeye baslamisti. Yeni solo kongerto formuna gotiiren en 6nemli
stilistik adimiysa Vivaldi atmistir. Ornegin Torelli’de ve Albinoni’de
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motif grubu veya bir ‘motto’ olarak goriilebilecek yapilar1 ‘ritornello’
adi verilen kendi icinde kapali bir periyot haline getirip gelistirdi
(Talbot, 1985: 174). Diinyanin en saygin Vivaldi arastirmacilarindan
Prof. Walter Kolneder’in (1910-1994) ‘Vivaldi Ansiklopedisi’nde
ritornello su sekilde tanimlanmigtir:

“Ritornell (ital. ritornare = tekrarlanmak, donmek; ritornello =
refrain, nakarat): Solo kongerto formunda ve bu formdan tiiretilmis
formlarda motif gruplarindan olusturulan ve biitiin orkestra tarafindan
calinan (tutti), solo kisimlar tarafindan kesintiye ugratildiktan sonra
birkag¢ defa tekrarlanan form kismu (Kolneder, 1984: 161,162).

Ritornello birden fazla unsurdan meydana gelir. Bu unsurlar
par¢anin devaminda ya tek tek ya da birlikte alintilanabilir. Normal
kosullarda tiim orkestra tarafindan c¢alinir ve nerede, parganin
neresinde olursa olsun bagladigi tonalitede biter. Buna karsin
ritornello kesitleri arasinda yer alan periyotlar, bagska bir deyisle
epizotlar (bu noktada, fiiglerde kontrpuansal yazinin disinda kalan ve
genelde sekvens karakterindeki ara kisimlara da epizot ad1 verildigini
hatirlatmak faydali olacaktir) solist tarafindan ¢alimir. Solist bu
kisimlarda miizige istedigi sekilde yeni tematik malzeme sokar ve bu
malzemeyle genellikle yeni bir tonaliteye gecis yapilir.

Vivaldi, ‘ritornello boliimleri’nin smirlarini ¢ogunlukla asar
ve birbirinden farkli stil unsurlarimi bir araya getirir. Ancak higbir
zaman Bach’in kongerto bdliimlerinde yaptigir gibi sistematik bir
sekilde calismaz. Epizotlar1 siklikla kisa ritornello alintilartyla
parcalara ayirir ve bu kisimlarin melodi yapilarinin temelinde
cogunlukla ritornello’nun melodi yapisindan bir unsur yatar.

Ritornello’lar arasinda ilkine &zel bir rol diiser. Birinciden
sonra gelen ritornello’lar genellikle kisaltilmis halde olurlar. Buna
karsin baglangi¢ ritornello’su kendi iginde Oyle islenir ki kapali bir
miizikal biitlin, bir bagka deyisle miizik parcas1 i¢indeki miizik pargasi
haline gelir.

Vivaldi’nin elinde, kongertolarinin ilk boliimlerini ritornello
boliimii olarak bestelemek disinda neredeyse baska secenek yoktu.
Ozel bir durum yoksa son béliimlerinde de bu formu kullanirdi. Hatta
bazi yavas boliimlerde dahi ritornello yapilariyla ¢alismugtir. Fakat
buralarda formu daraltarak daha ¢ok bir ‘ritornello ¢ergevesi’ne
doniistiiriir (Talbot, 1985: 174-177).

Ritornello armonik agidan dengeli, saglam, yani stabilken



AKU AMADER / SAYI 2 86

modiilasyon gorevini istlenen solo kisimlar armonik yonden
sallantilidir. Ritornello ile solo kisim arasindaki iliski su dort temel
olanak i¢inde hayat bulur:

1) Solo, ritornello’dan bagimsiz olabilir;

2) Ritornello’nun  bag  motifi aym1 zamanda solonun
baslangicidir;

3) Solo iginde baska ritornello motifleri goriiliir;

4) Solo i¢inde bas motifle birlikte bagka motifsel malzemede
kendine yer bulur (Kolneder, 1984: 176-177).

Vivaldi’nin Fagot Koncertolari

Fagot, Vivaldi’'nin (220 solo kongerto yazdig1 bir enstriiman
olan) kemandan sonra en g¢ok kongerto yazdigi solo enstriimandir.
Besteciyi bu kadar ¢ok sayida fagot kongertosu bestelemeye iten
sebebin ne oldugu ise hala bir bilmecedir. Ciinkii o donemde
Venedik’te solo fagot icin kongerto yazma gelenegi yoktu. Buna
ragmen bestecinin tam 39 adet fagot kongertosu giliniimiize ulagmistir;
bunlardan ikisi tam degil, pargali haldedir. Bir kongerto (RV 502/P.
382) ‘Giuseppe Biancardi’ (Biancardi Venedik’te yasayan bir
miizisyendi), bir digeri de (RV 496/ P. 381) ‘Kont Morzin’ ismini
tagir. Fakat bu kongertolarin ¢ogu, bestecinin keman 6gretmeni olarak
gorev yaptigi, kiliseye bagli bir kizlar yetimhanesi olan “Pieta”daki
miizik yasami icin bestelenmistir. Fagot kongertolart o donemde
giinlik miizik i¢in disiiniilmiis olsalar bile bu eserler bugiiniin
bakistyla da rahatlikla, Vivaldi’nin bu formda yazdigi eserlerin en
yiiceleri arasinda sayilabilir.

Fagot kongertolar1 stilistik olarak obua kongertolarina, ¢ello
kongertolarinin  keman kongertolarina dayandigindan daha fazla
yaslanir. Besteci fagota siklikla bas ile tenor ses alani arasinda bir
viyolonsel gibi sigramalar yaptirir ve bu sayede bir diiet veya diyalog
etkisi yaratir. Bunun yaninda baska noktalarda da fagota diigsel ve
lirik pasajlar caldirir ki boylesi pasajlar fagota genelde yakistirilan
neseli, komik havay1 temelinden sarsmigtir (Talbot, 1985: 190-191).
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RV 484, Mi Minor Fagot Koncertosu

RV 484 Mi Mindr Fagot Kongertosu bestecinin giiniimiizde en
cok calinan fagot kongertolarindandir. Calismanin bu kisminda
Vivaldici solo kongerto yapisini daha yakindan incelemek amaciyla
Mi Minér Fagot Kongertosu ayrintili bir sekilde analiz edilecektir. Bu
asamada  birinci bdlim olan Allegro poco’ya  ozellikle
odaklanilacaktir. Bunun sebebi bu boliimiin, solo kongerto formunun
en kendine has o6zelligi olan ‘ritornello boliim’iin tipik bir Ornegi
olmasidir.

Eser, solo kongertolarda alisilageldigi iizere hizli — yavas —
hizli sirasiyla {i¢ boliimden olusur. Kadrosu; solo fagot, yayli beslisi
ve siirekli bastir. Boliim basliklari/tempo ibareleri, 6l¢ii sayilar ve
boliimlerin toplamda kag 6l¢iiden olustugu asagida gosterilmistir:

Allegro poco 4/4 (68)1 — Andante 4/4 (37) — Allegro 3/8
(135)

Birinci Boliim: Allegro poco

Birinci boliim Allegro poco tipik bir ritornello boliimiidiir.
Baslangi¢ ritornello’su, yani ‘miizik pargasi iginde miizik parcast’
ozelligini tasiyan ve bolimiin, bazen hatta eserin tamami i¢in motif
kaynagi olma niteligindeki bu miizikal biitiin ritornello boliimlerinde
kural oldugu iizere boliimdeki en uzun ritornello kisnudir. ilk solo
kismin basgladigr 14. oOlgiiye dek siirer, yani toplam 13 o6l¢iiden
meydana gelir. Tutti olarak, yani biitiin orkestra tarafindan ¢alinir ve
boliim boyunca kisaltilmis halde tekrarlanir. Bastan sona ana tonalite
Mi Minér’dedir.

Ana tema 2. keman tarafindan ¢alinirken 1. keman 32’lik kirik
akor figiirleriyle 2. kemana eslik eder; orkestranin geri kalan kismi,
yani kemanlar disindaki yaylilarla siirekli bas (ve fagot) ise sekizlik
notalardan olusan tipik siirekli bas adimlariyla ritmik ve armonik
temeli olustururlar. Bagslangi¢ ritornello’sunun olustugu motifsel
malzemeyi gormek acisindan bu 13 oOlgliyli pargalarma ayirmak
faydal1 olacaktir:

Motiften sonra gelen ilk anlamli miizikal biitiin olan fraz veya
ctimlecik (Michels, 2005: 107) genellikle oldugu gibi bu béliimde de 2

Olctiden olugmustur (6.” 1-3). Bu iki 6l¢ii birbiriyle soru-cevap iliskisi
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icindedir (1. O6l¢ii soru, 2. olgii cevap) ve armonik anlamda bir
miikemmel kadans gerc¢eklesir (t —s— D —t).

Bu 2 6lgiiliik frazi 3 6l¢iilik bir fraz takip eder (6. 4-6). Bu
fraz temelde ilk frazdan tiiretilmis olup ilk frazin genisletilmis
versiyonudur. Tipki ilk fraz gibi baglar (krs. 2. 6lgii ile 4. 6l¢iilerin ilk
yarilar1), ama daha 4. 6l¢iiniin ikinci yarisinda, Do Major tonalitesine
(Mi Minér’iin 6. Derecesi lizerinde kurulan subdominant paraleli)
gecerek ilk frazdan ayrilir. Fakat bu asla bir modiilasyon degil,
yalnizca ana tonaliteye yakin bir tonaliteye yapilmis olagan armonik
bir gecistir. Zaten bu calismada daha once belirtildigi gibi ritornello
boliimlerinde modiilasyonlar ¢ogunlukla solo kisimlarda gergeklesir.
Daha sonra, 5. 6lgiiniin ilk yarisinda subdominant La Mindr 1. ¢gevrim
halde goriiliir, onu ayni 6lgiiniin ikinci yarisinda dominant yedili Si
Major akoru izler.

Baslangig ritornello’sunun {igiincii biitiinii 7 (asil baslangici 6.
Olciiniin 4. vurusu) ila 10. odlgiileri kapsayip dort 6lgiiden olusur ve
iginde, Oonceki iki fraza kontrast olusturacak nitelikler barindirir. En
gbze carpan kontrast, bundan Onceki iki frazda farkli ritmik ve
armonik 6zellikler tagiyan yayli gruplarinin bu kisimda biiyiik oranda
unison ¢almalaridir. 6. 6l¢iiniin 4. vurusunda unison olarak inici diziyi
calmaya baglayan kemanlara 7. Olglide diger yayllar katilir. Bu
hareket, viyolonselin 7. dlgiistiniin 3. ve 4. vurusunda o an kisaca
deginilen tonalitenin akor seslerini ¢almasinin ardindan, 8. 6l¢iiniin 1.
vurusundaki dortliik notayla sona erer, ama ayni kalibin art arda ve
farkli armonik temeller iizerinde 3 kez tekrarlandigi goriiliir (Si Minor,
La Mindr, Mi Minér). Bu pasaj ‘B temasi1’ olarak goriiliirse (staccato,
inici dizi fikri), 2. kemanin ¢aldig1 legato agilis melodisi A temasi
olacaktir.

6 ila 10. olgiileri kapsayan icilincli biitiiniin ardindan
ritornello’nun son ve kapatici biitiinii gelir. Ritornello’nun bu son
pargasi ii¢ Olgiiden (11-13) olusur ve kadans yapan yapidadir. Ana
tema yine 2. keman tarafindan ¢alinmaya baslar, ama 11. dlgiiniin 3.
vurusundan itibaren ilk frazdaki soru soran karakterinden ayrilir ve ilk
iki frazdan alinmig olan bu Ol¢iiyii (6-10. Olgiileri kapsayan) {igiincii
biitiinden alinmig olan inici dizi unsuru izler. Yani bu kisim iginde,
ritornello’nun birbirine kontrast olusturan iki ana unsuru ana tonalite
Mi Mindr’de bir araya gelmistir. 14. dl¢liniin 1. vurugunda tam kalis
yapilmastyla ritornello basladigi gibi Mi Minér’de biter.

12. ve 13. odlgiilerde goriilen ve kisaca, forte ve piano gibi
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birbirinden farkli dinamik derecelerin bir ge¢is yapilmadan yan yana
getirilmesi seklinde tanimlanabilecek olan (Hempel, 1997: 54)
dinamik unsur dikkat cekicidir. Bu kullanima ‘teras dinamigi’ adi
verilir ve Barok Dénemin en kendine has renklerinden biridir.

Ik solo epizot ritornello boliimlerinde her zaman oldugu gibi
ilk modiilasyonun yapildigi kisimdir. Bu kismin ana motifi solo
fagotun 32’lik kirik akorlaridir. Fakat hemen iki dl¢ii sonra, yani 16.
Olclide solo calginin, ritornello’nun 2. kemanlarca ¢alinan legato
melodisini ¢aldig1 goriiliir ki baslangic ritornello’sunun Vivaldici
ritornello boliimlerinde ¢ogunlukla tiim bdlime motifsel malzeme
olusturdugu bu ¢alismanin i¢inde daha dnce vurgulanmaistir.

2. ritornello 26 ila 28. dlgiiler arasini kapsar. A temasinin 2.
keman tarafindan bu sefer Si mindr tonalitesinde ¢alindig1 gortiliir.

2. solo epizot 29 ila 39. dlgiiler arasinda kendine yer bulur.
Fagotta solistik yaz1 goriiliir; temel dayanak B temasidir. 31. 6l¢iiden
itibaren ana tonalitenin subdominant1 La Mindr’e modiilasyon yapilir
ve epizot La Minor tonalitesinde sonlanir.

3. ritornello, 2. solo epizotta gegis yapilmis olan La Minor
tonunda baglar ve bolimiin basindaki yazinin ve orkestrasyonun
aynisinin bu defa La Minoér’de hayat buldugu goriiliir. 41. Slgiiniin
ikinci yarisindan itibaren ana ton Mi Minor’e ge¢ilmeye baslanir ve bu
ritornello 47.61¢liniin birinci vurusunda ana tonalitede sonlanir.

3. solo epizot en uzun solo epizot olup 47 ila 64. Slgiileri
kapsar. Yeni figiirler ve ilk ritornello’daki malzemeden tiiretilmis yeni
motifler goze ¢arpar. 54. dlciliye kadar — kemanlarin arada kisa siireyle
kendilerini gosterip ¢ekilmeleri disinda — siirekli bas tek esliktir. 55 ila
58. Ol¢iiler arasinda yazi siklagsa da 59°dan itibaren tekrar bu epizotun
basinda goriilen orkestrasyona doniiliir ve epizot solo fagotun virtiioz
hareketleriyle ve boliimiin tiimiinden alinmis karma malzemeyle
sonlanir, daha dogru bir deyisle 65. 6l¢iide son, yani 4. ritornello’ya
gecis yapilir.

Yalnizca dort 6lciiden olugan son ritornello’da haliyle yeni bir
malzeme sunulmaz. Salt kapanis karakterindeki bu dort 6lgti 11-13.
Olciilerin tekraridir.
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ikinci Boliim: Andante

Ikinci boliim Andante yine bir ritornello bdliimde oldugu gibi
tutti ve solo arasindaki yer yer karsitlik, yer yer diyalog, yer yer de
aligveris lizerine insa edilmis, fagot icin yazilmig en lirik ve giizel
yavag bolimler arasinda yer alir. Mi Mindr’iin dominant1 Si
Minor’dedir.

1. tutti kisim 1 ila 10. Slgiileri kapsar. 6. Olgiiniin Tglincii
vurusuna kadar olan baslangi¢ oOlgiileri, Si Minor’iin akor seslerinde
inici bir arpej ve iki Olciiliik iki sekvens pasajdan meydana gelir. Bu
olgiileri 6. Sl¢liniin ikinci yarisindan itibaren bir legato sekvens pasajt
izler. 10. ol¢iideki kadansin ardindan 11. 6lgiiden itibaren artik solo
enstriiman isitilir.

Solo enstriiman girer girmez yazinin seyreklestigi ve siirekli
basla smirlandigi gorilir. Diger yaylilar ancak 14. Slgiliniin ikinci
yarisindan sonra miizige katilirlar ve solo epizotun neredeyse sonuna
dek eslik islevlerini siirdiiriirler. Tipki ilk bolimde oldugu gibi burada
da ilk modiilasyon solo kisimda gerceklesir. 19. dlgiide ilk defa birinci
zamanda goriilen ‘mi diyez’ notasiyla Si Minor’iin dominant tonalitesi
Fa diyez Minér’e modiilasyon yapilir.

Bu kismui takip eden tutti, 20. 6l¢iiniin ti¢lincii vurusunda, Fa
diyez Minér tonunda baslar. Boliimiin basindaki inici arpej motifinin
bu yeni tonda ¢alinip bir kadans yapilmasindan ibarettir ve hemen iki
ol¢li sonra, yani 22. dl¢iiniin ikinci yarisinda, bir sonraki solo epizoda
gegilir.

Bu solo epizot yaklasik on 6l¢ii siirer ve 32. 6l¢giiye kadar
devam eder. 24. oOlgiiden itibaren, boliimiin ana tonalitesi olan Si
Minér’e yeniden gegis yapilir. Solo ¢algimin bu kisimda caldig
malzeme onceki solo kisimlardaki malzemenin bir ¢esitlemesidir.

Son ve boliimii kapatict nitelikteki son tutti kisim 33. dlgtide
baglar ve boliimiin sonuna dek devam eder, yani bes 6l¢ii siirer. 33. ve
34, olgiilerde 6. ve 7. oOlciilerdeki legato ve sekvens yakarig tekrar
edilir ve son ii¢ Olgiideki kadansla boliim Si Mindr tonalitesinde
sonlanir.

Ugiincii Boliim: Allegro

Vivaldi Mi Minér Fagot Kongertosu’nun {iglincii ve son
boliimii olan Allegro, 3/8’lik dlgiide hizli ve virtiioz bir ritornello
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boliimiidiir. Tonalitesi Mi Minér’diir. Dort adet tutti ve ii¢ adet solo
kisimdan meydana gelir. En kisas1 24 6l¢ii olan solo kisimlar (1. ve en
uzun ritornello 24 6l¢iidiir) uzunluklartyla dikkat ¢eker.

Baslangig ritornello’su birbirinden farkli {i¢ frazdan meydana
gelmistir. Bu frazlar biitiin boliime farkli tonalitelerde veya biraz
cesitlenmis halde olsalar da malzeme kaynagi olustururlar:

1. Ug olgiilik bir frazin kiiciik degisikliklerle iki kere
duyurulmasindan olusan biitiin (kolaylik adina bundan sonra A temasi
olarak anilacaktir). Fraz ikinci seferde bir 6l¢ii uzar ve alt1 6lgiiliik
biitiin yarim kaligla biter : 6. 1-3 + 4-7

2. Kemanlarin ikiser 6l¢iiliik inici 32’lik gamlar1 ve viyola ile
stirekli basin kemanlarla soylestigi, sekvens yapisinda ikinci 6 dlgiiliik
biitiin (kolaylik adina bundan sonra B temasi olarak anilacaktir): 6. 8-
13

3. 14 ila 17. olgiiler arasindaki, artikiilasyon anlaminda
birbirinden farkli karakterde yapilarin (legato, staccato, sigramalar,
ardigik sesler) bir araya geldigi yeni bir miizikal fikir iceren dort
Olciilik blok (kolaylikk adma bundan sonra C temasi olarak
anilacaktir): 6. 14-17

17. olgiiden itibarenki solo kisma kadar olan ve ilk
ritornello’yu bitiren yedi 6l¢ii, ilk yedi 6l¢iiniin tekraridir. Fakat kendi
icinde kapali bir miizikal biitiin olan ilk ritornello’da her zaman
oldugu gibi bu kisim, Mi Minér’iin dominantinda yarim kalis yapan
ilk yedi 6l¢iiniin aksine tam kaligla Mi Minér’de biter.

Ik solo kistm 25 ila 49. olgiileri kapsar. ilk modiilasyon
burada olur. 42. ol¢liden itibaren Mi Minor’iin subdominanti La
Minoér’e gecis yapilir. Bu kisimda solo enstriimanin caldigi figiirler,
0zde ritornello’dan tiiretilmis olmakla birlikte yine de 6zgiindiirler.
Uzun soluklu, genis hatlar ilk ritornello’ya kontrast olusturur.

Ikinci ritornello 50 ila 61. olgiileri kapsar, La Mindr’de
baslayip La Mindr’de biter. A temasinin tekraridir, arada ii¢ 6l¢ii (56-
58) C temas1 duyurulur. 62 ila 86. 6lgiiler arasinda kendine yer bulan
ikinci solo kisimda ikinci modiilasyon yapilir. 72. dl¢liden itibaren Mi
Mindr’iin  subdominant paralel tonalitesi olan, 6. derece {izerine
kurulan Do Major tonalitesine modiilasyon yapilir ve bu solo kisim bu
tonalitede sonlanir.

87. Oolgiide baglayan icilincii ritornello Do Major’de
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baslamakla birlikte birka¢ Ol¢ii icinde (89. oOlglide) Mi Mindr’e
doniildiigi goriiliir. Bir 6zet ritornello olarak goriilebilecek bu kisimda
ilk ritornello’daki A ve C temalar1 ustaca birbiriyle kaynastirilmistir.

Uciincii ve son solo kistm ayni zamanda en uzun solo
kistmdir. 97 ila 128. Olgiileri kapsar. Besteci bu kisimda solo
enstriimana biitiin hiinerlerini gosterme firsati vermistir. Solo fagot
partisinde 108 ila 125. Oolgiiler arasinda goriilen figiirler ilk
ritornello’da goriilen temalarin ¢esitlenmesi olmakla birlikte ilk kez bu
kisimda goriildiikleri i¢in dikkat ¢ekicidir. Bolim ve kongerto, 18-24.
Olciilerin tekrarlandigi son tutti kisimla sona erer.

Sonug¢

Solo kongerto bestecisi olarak Antonio Vivaldi’ye
odaklanilmig bu caligmada tiimden gelim yontemi izlenerek, Once
kongerto sozciigiiniin anlamsal acilimlart ve bir miizikal tiir olarak
kongertonun gecirmis oldugu tarihsel gelisme sergilenmis, bunlari
Barok Donemdeki kongerto anlayisinin genel yapisinin irdelenmesi
izlemistir. Ardindan, miizik tarihinde kongertolariyla ¢ok 6nemli bir
yeri olan Vivaldi’nin kongerto anlayis1 ayrintili olarak irdelenmis ve
ozellikle solo kongertonun belkemigi olan ‘ritornello’ya derin bir
bakis getirilmistir.

Caligmanin 2. kismu olarak degerlendirilebilecek analiz
kisminda, 6nce Vivaldi’nin fagot kongertolar1 bir {ist baslik altinda
degerlendirilmis ve son olarak da bestecinin besteledigi en essiz solo
kongerto orneklerinden olan RV 484 Mi Mindr Fagot Kongertosu
formal, armonik ve bestecilik teknigi agisindan analiz edilmistir.
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20. YUZYIL SOLO FLUT REPERTUVARINA YON VEREN
ESERLER

The Leading Peices Of The 20th Century Flute Music
Repertoire

Cem ONERTURK!

Ozet

20. yiizyilda yapilan yenilikler sayesinde fliit, tini ¢esitliligi ve teknik
ozellikleri bakimindan, gerek besteciler gerek yorumcular agisindan ilgi
goren bir ¢algr haline gelmistir. 20. yiizyil bestecilerinin en ¢ok tercih ettigi
calgilardan biri olan fliit ic¢in yeni teknikler iceren pek ¢ok eser
bestelenmistir. Bu ¢alismada, 20. yiizyil miiziginde one ¢ikan dort solo fliit
eseri; C. Debussy — “Syrinx”, E. Varése — “Density 21.5”, L. Berio —
“Sequenza” ve B. Ferneyhough — “Cassandra’s Dream Song” incelenerek,
yeni fliit tekniklerinin kullanimi ve 20. yiizyil solo fliit repertuvarina etkileri
ele alinmistir.

Anahtar Kelimeler: 20. Yiizyil Solo Fliit Repertuvari, Fliit, Yeni
Teknikler.

Abstract

The Flute became an instrument in the 20th century that received a
lot of interest both by composers and performers which was as a result of
inventions that changed timbral and techniqual possibilities of the
instrument. The flute which was the most preferred instrument during 20"
century music enlarged it’s repertoire that included a lot of extended flute
techniques. In this article, four solo flute pieces namely C. Debussy —
“Syrinx”, E. Varése — “Density 21.5”, L. Berio — “Sequenza” ve B.
Ferneyhough — “Cassandra’s Dream Song” were researched and the usage
of the extended techniques on 20™ century solo flute music repertoire was
also studied.

Key Words: 20th Century Solo Flute Repertoire, Flute, Extended
Techniques.

Ogr. Gor., Bilkent Universitesi, Miizik ve Sahne Sanatlar1 Fakiiltesi, cemonerturk@gmail.com
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Amag

Bu calismada, 20. ylizyll miiziginde 6ne c¢ikan solo fliit
eserleri ve s0z konusu eserlerde kullanilmis yeni fliit teknikleri
incelenerek, fliitin besteciler tarafindan sik¢a kullanilmasinin
nedenleri arastirilmistir. Ayrica, 20. yilizyil solo fliit repertuvarina yon
veren Onemli eserler arastirilarak, bestecilerin yeni fliit tekniklerini
kullanim yo6ntemleri ve solo fliit miiziginin gelisim siirecini ele alan
aciklayici bir kaynak olmasi hedeflenmistir.

Yontem

Bu calisma nitel arastirma tekniklerinden olan “fenomenoloji”
kullanilarak hazirlanmisgtir. 20. yiizyilda 6ne ¢ikan solo fliit eserleri
incelenip elde edilen bulgular, analitik yontemler ile bu calismada
kullanilmigtir. Eserler fliit teknigi agisindan analiz edilerek ilgili
eserlerin gelisim siirecleri yorumsal ve teknik cesitlilige katkilart
incelenmistir.

Giris

20. yiizyila kadar fliit, agag¢ ve basit bir mekanizma ile yapilan
ilkel bir calgt iken, 20. yiizyil siiresince cesitli gelisimler sonucu
bugiin kullanilan haline ulasmistir. Fliit hem tinisal hem de teknik
imkanlar acisindan sagladigi gelisimler ile 20. ve 21. yiizyil
miiziginde besteciler tarafindan sikc¢a tercih edilen bir ¢algi haline
gelmistir. 20. ylizyll miiziginde uygulanan yeni miizik teknikleri,
fliitlin imkanlarini sonuna kadar zorlayarak, yeni renkler ve kullanim
alanlar1 yaratilmasina neden olmustur.

20. yilizy1l miiziginde fliit cok 6nemli bir rol oynamistir ve bu
donemde besteciler fliit miizigine pek ¢ok eser kazandirmislardir.
Barok donem sonrasinda gerek ses gerek teknik agilardan sinirh
ozellikleri nedeni ile besteciler tarafindan ¢ok tercih edilmeyen fliit,
20. yiizyilin hemen 6ncesinde yapilan yenilikler sayesinde bestecilerin
en ¢ok kullandig1 ve yararlandigi galgilardan biri haline gelmistir.
Flitliin donemin ihtiyaglarim1 karsilayan tinisal ve teknik cesitliligi
sayesinde, onemli sayida solo fliit eseri bestelenmistir. Biitiin bu
yenilikleri hayata gegiren kuyumcu ve miizisyen olan Theobald
Boehm’diir. Boehm 1831 yilinda tasarladig ilk fliit ile ¢algiya biiyiik
katkilarda bulunmus fakat 1847 senesinde tanittig1 fliit ile gercek bir
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devrim yapmistir. Modern fliit giiniimiizde halen 1847’de
olusturulmus hali ile kullanilmaktadir (Boehm, 1871: 5). Boehm’iin
devrimi silindirik baglik, perde deliklerinin boyutlarinin degistirilip
dogru konumlandirilmasi ve biitiin deliklerin kapatilmasini saglayan
yepyeni bir mekanizma olmak iizere {i¢ ana baglikta toplanir (Dick,
1975: 1).

Silindirik baslik, 6nceki fliitlere gére tonun ¢ok daha biiyiik ve
plirlizsiiz olmasmi saglamistir. Bu sayede fliit daha biiyiikk niians
farkliliklart yapabilmis, orkestra ve oda miizigi topluluklari ile birlikte
calinirken sesini ¢cok daha rahat duyurmaya baslamistir.

Perde deliklerinin boyutu fliitiin ses hacmini biiyiitmesinin
yant sira, fliit seslerinin entonasyonunu (ses uyumu) daha kolay
ayarlanabilmesini saglamistir.

Yeni mekanizma gereksinimi, deliklerin biiyiimesi ve perde
tuslarinin sayilarimin artmasi sonucu kaginilmaz hale gelmistir. Bu
dogrultuda Boehm’in olusturdugu yeni mekanizma, tuslarin kolay ve
uyumlu kapatilip agilmasini saglamis, en hizli ve virtiioz pasajlarin
bile calinmasina olanak saglamistir.

Gilinimiiz flitii 1847 yilinda yapilan yenilikler sonucu
kazandig1 avantajlarin yani sira yeni tinisal ve teknik ozellikler de
kazanmigtir. Bu 6zel teknikler 20. yiizyil basina kadar kesfedilmemis
veya kullanilmamis olsa da, Boehm’iin yaptigi yenilikler sonucu
uygulanabilir hale gelmistir. Bu yenilikler 1930’lu yillardan itibaren
fliit icin pek cok eser bestelenmesine ve fliitlin cok degisken ses
tinilar1 ve ses efektleri yaratilarak kullanilmasina yol agmistir (Levine,
2002: 7).

Bu makalede 20. yiizyilda bestelenmis dort 6nemli solo eser
olan “Syrinx” - Claude Debussy, “Density 21” - Edgar Varése,
“Sequenza I” - Luciano Berio ve “Cassandra’s Dream Song” — Brian
Ferneyhough incelenmistir.

CLAUDE DEBUSSY — SYRINX

1913 yilinda bestelenen ve 20. yiizyil fliit repertuvarinin en
cok bilinen eserlerinden biri olan “Syrinx” ayni zamanda solo fliit
repertuvari i¢in bir doniim noktasidir. Solo fliit icin bestelenen ve
giiniimiize ulasmig en 6nemli eserlerden biri olan C.P.E. Bach’in solo
sonatr, 1763 yilinda bestelenmistir. Syrinx’e kadar 1763-1913
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arasinda 150 y1l boyunca solo fliit i¢in 6nemli bir eser bestelenmemis,
ayrica Boehm’iin modern fliitii yaratmasindan sonra bestelenmis ilk
solo eserdir (Curinga, 2001: 01)

Eser ilk olarak Louis Mors’un Paris’teki evinde seslendirilmis
ayni sene igerisinde Gabriel Mourey’in “Psyché” isimli tiyatro
oyununun ilk temsilinde seslendirilmistir. Syrinx wnli fliitist
Taffanel’in 6grencisi olan Louis Fleury’e ithaf edilmis, 1927 yilinda
eser yayinlanana kadar pek ¢ok kez Fleury tarafindan seslendirilmistir
(Curinga, 2001: 01).

1907’nin temmuz ayinda, Mourey Debussy’e Tristan e
Isolde’iin tarihini igeren bir librettoyu verir fakat bu proje ikili
tarafindan iptal edilir. Daha sonra Mourey Debussy’den, eski bir
efsaneye dayanan “Psyché” dramasi i¢in miizik bestelemesini ister.
Oyunun iigiincii perdesinde Oreade’in' Naiad® ile konustugu sirada
Pan® tanris: fliitiinii ok uzaklardan galar. Oreade tam da Naiad 1 Pan
hakkinda uyardig1 sirada Naiad, Pan’in fliit seslerine kapilir ve Pan’a
asik olur (Grayson, 2001:; 132).

Bu Debussy’nin fliit ile mitolojik elementler arasinda baglanti
kurdugu ilk eser degildir. 1894 senesinde bestelemis oldugu “Prélude
a l'apres-midi d'un faune” isimli eserin giris boliimii de fliit solo ile
baslar. Bu solo Panin Syrinx’e (Naiad’a) fliit ¢aligini temsil eder.

Syrinx’e ginimiiz fliit sanatgilarinin  biyiik bir kismi
repertuvalarinda mutlaka yer verirler. Dubussy’nin bu eser ile icraciya
sagladigi yorumsal esneklik ve miizikal yorum serbestligi ile 20.
yiizyil fliit miizigi i¢in ilham verici bir etki yaratmistir. Debussy
Syrinx’i besteledigi zaman O6l¢li ¢izgileri kullanmamuis, iinlii fliitist
Marcel Moyse esere dl¢ii cizgileri ve nefes yeri isaretlerini eklemistir
(Ewell, 2004: 6). Bu nedenle eser tartim agisindan serbest bir sekilde
icra edilmelidir. Eser i¢inde kullanilan ritmik &geler son derece agik
ve net olarak bestelenmis, icra sirasinda da dikkatle seslendirilmelidir.

Eser biitiiniiyle incelendiginde, asagidaki motifi igeren ii¢ ana
bolimden olusur ve her seferinde motif tekrar edilip gelisir (sekil 1).
Eserde Sib ve REb sesleri tonal merkez olarak kullanilir. Tonal
merkezler lizerine kurulu olan tam ton dizileri, oktav atlamalari, ritmik
ogeler ve kromatik pasajlarin kullanimi ile miizik gelisim gosterir.
Tempo, piano ile mezzo-forte arasinda degisen nilanslar ve asag inisli
ana motifin de etkisiyle, eser durgun bir karaktere sahiptir.
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Syrinx’in, fliit tarihindeki dnemini 1913 sonrasinda bestelenen
eserlerden anlayabiliriz. Syrinx’ten dnce uzun zamandir solo fliit i¢in
eser bestelenmemistir. Bunun nedenlerinden biri modern fliitiin
1847°de gelistirilip, ¢calginin anlatim giiciiniin ve teknik becerilerinin
gelistirilmesi sayilabilir. Boehm fliitiin tiretilmesi ile birlikte ses giicii
artmig, diisikk niianslar ve yiiksek niianslar arasinda biiyiik farklar
uygulanabilir hale gelmistir. Boehm oncesi fliitlerde yumusak ve
yuvarlak bir ton elde edilirken, Modern fliit sayesinde hem sert hem
de yumusak ton renkleri elde edilmeye baglanmistir. Syrinx’te mf ve
pp arasinda gidip gelen niians farklar1 ¢ok belirgindir ve miizigin
anlatimmi ¢ok giiclendirir. Eser teknik agidan ¢ok zor olmamasina
ragmen fliitiin kalin seslerinde yogun kullanimlar goriiliir. 20. yiizy1l
oncesinde bestelenen eserlerde fliitiin kalin seslerinin yeterince dolgun
¢itkmamasi nedeni ile kalin sesler ¢ok kullanilmamustir. 20. ve 21.
yiizyilda bestelenen eserleri inceleyecek olursak, Boehm fliit
sayesinde biitlin oktavlarda esit diizeyde elde edilen sesler ve niians
degisikliklerinin yan1 sira, mekanizmanin yenilenmesi ile notalar arasi
hizli gecisli pasajlar besteciler tarafindan sikc¢a kullanilmistir.

EDGARD VARESE - DENSITY 21.5

Fransa dogumlu ama Amerikan vatandasi olan E. Varése,
uzun yillar New York’ta yasamig ve Uluslararasi Besteciler Birligi
vasitasiyla modern miizigi Amerika’da ilk temsil eden besteci
olmustur. Unlii besteci Henry Cowell’in da sdyledigi gibi, Varése
besteledigi eserlerde higbir klasik armoni kuralini ihlal etmemistir.
Klasik armoni kurallarin1 dikkate bile almamig, bu kurallarin onun
hedefledigi sanat tiirtine ait olmadig1 goriistindedir (Cowell, 1933: 43).
Varése’in miiziginde, melodiler: birbirinden bagimsiz arka arkaya
gelen sesler, armoni: bir arada ¢alinan sesler grubu ve birbirini izleyen
aksanlar, nota degerleri ve hiz oranlar1 da ritim olarak sekillenir
(Edgard, 1966: 11-19).

Density 21.5 1936 yilinda bestelenip 1946 yilinda revize
edilmistir. Ilk olarak New York’ta 16 Subat 1936 giinii
seslendirimistir. New York senfoni orkestrasi bag fliitisti Georges-
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Barrere icin bestelenen eser, miizisyenin 21.5 yogunlugunda olan
platin fliitd ile verdigi ilk konser i¢in yazilmigtir (Baron, 1982: 121).
Altin (19.32), glimiis (10.49) gibi diger degerli madenlerden daha ¢ok
yogunluga sahip olan platin fliit (21.5), biiyiik bir tona ve giiglii bir ses
rengine sahiptir. Boehm’iin modern fliit i¢in yeni metaller denemesi
sonucu gelisen fliit endistrisi, platin fliit ile doruk noktasina
ulasmustir.

Syrinx ve Density 21.5 arasindaki baglanti1 bir ¢ok yonden
ortada olmakla birlikte, Varése’nin eserin New York’taki ilk
temsilinde Debussy’nin Syrinx’i calindiktan sonra seslendirilmesini
teklif etmesi acik bir gondermedir. Eser biiyiik bir benzerlik ile Syrinx
ana motifinin ilk {i¢ notasina (Sib-LA-Si) génderme yaparak, FA-MIi-
FA# notalari ile baslar (Baron, 1982: 122).

Varése bu eserde solo fliit i¢in ¢i1gir agan yenilik getirmistir.
Bunlar arasinda en ilgi ¢ekici olam “key click”* tekniginin
kullanimidir (Sekil 2). Bu teknigin kullanim, fliitten yeni ses tinilart
elde etme isteginin gostergesidir. 1950°den sonra bir¢ok besteci bu
istek ile flitte yeni tim1 arayiglarina girecek ve pek ¢ok teknik
kesfedeceklerdir.

(sharply articulated)***
+ ¥ ++ ’
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Sekil 2 et -

Syrinx’te oldugu gibi Density 21.5’te de niians farkliliklarmin
miizik anlattimina biiylik katkilar sagladigini  goriiyoruz. Niians
araliklart pp ile ff arasindadir. Fliitiin en iist oktavinda ff ¢cok yiiksek
sesli pasajlardan sonra subito pp gibi kullanimlar ile, gerilim noktalari
ani kesintilere ugratilarak miizik anlatimini gii¢lendirici kontrastlar
kullanilmigtir. Daha Once fliit miiziginde bulunmayan bu yenilikler
modern Boehm fliit sayesinde meydana gelmistir. Bagka bir yenilik
ise, modern fliitiin 4. oktav iistlindeki seslere ¢ikabilmesi idi. 20.
yiizy1l miiziginde sik sik karsimiza ¢ikan ff 4. oktavdaki Re notasini
Varése, hig alisik olunmadik bir sekilde tst tiste kullanmustir (sekil 3).
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Sekil 3 — ,m

Klasik armoni kurallarim yok sayarak kendi miizik ve sanat
anlatimi i¢in bir yol olusturan Varése, miiziginin anlatimi i¢in modern
flitin  simurlarmt  zorlayarak  Syrinx’te  kullanilmamis yenilikler
sunmustur. Varése Density 21.5 ile yaratmis oldugu biiyiik etkiyi, ayni
zamanda baska eserlerinde de yaratmistir. Varése’in “The Liberation
Of Sound” baslikl1 yazisinda, yeni tinilar ve ses renkleri kullanimi ve
bunlarin miizik anlattmina yeni boyutlar kazandiracagindan
bahsetmistir. Density 21.5 solo fliit eserinde renk ve tinilarin yenilikgi
kullanimlart miizige yeni bir boyut kazandirmis ve modern fliitiin
imkanlarini diger bestecilere gostermistir.

LUCIANO BERIO - SEQUENZA NO:1

Berio’nun 20. yiizy1ll miizigi ile tamigmast 1946 yilinda
Schoenberg’in “Pierrot Lunaire” eserini dinlemesiyle ger¢eklesmistir
(Smith, 1991: 4). Bu 6nemde ikinci Viyana okuluna® mensup olan
bestecilerin eserlerini incelemis ama Berio’nun bestecilik dilini asil
etkileyen Luigi Dallapiccola® olmustur. Berio’nun ilk eserlerinde
serializm’ etkisi duyulur. 1954 yilinda Darmstadt yaz bestecilik
okuluna® giden Berio, burada pek ¢ok diger énemli besteci (Pierre
Boulez, Karlheinz Stockhausen) ile temasa ge¢mistir. Berio, Boulez’in
serializim ve miizik anlatimi hakkindaki fikirlerinden ¢ok
etkilenmistir (Boulez, 1991: 212).

Berio Milan’da bulunan RAI stiidyosunda Bruno Maderna ile
birlikte, elerktronik stiidyo arastirmalar1 yaptigi donemde, Severino
Gazzeloni tarafindan siparis edilen fliit kongertosunu bestelemistir.
1957 yilinda seslendirilen eserin orkestra sefligini Boulez yapmustir.
Yine ayni yil seslendirilmek {izere yazilan Sequenza, 1958 yilinda
Severino Gazzeloni tarafindan, 20. yiizyll miiziginin bulugsma
noktalarindan biri olan ve miizige yon veren Darmstadt’ta yapilmistir
(Priore, 2007: 194).

14 eserden olusan Sequenza serisinin ilk eserini 1958’de
solo fliit i¢in bestelemistir. Bestecinin ilk eserlerinde goriilen 12



AKU AMADER / SAYI 2 100

ton teknigi etkileri Sequenza’da da bulunmaktadir. Berio,
Sequenza basliginin anlamini, “Armonik bdliimlerin sekans ile
tiiretilerek, giicli miizik karakterleri yaratilmasidir” diye
aciklamistir (Dalmonte ve Varga, 1985: 97).

Berio solo fliit i¢in yazdigi Sequenza’da orantisal notasyon
kullanmustir. Berio bu notasyonu ilk kez kullanmistir ve eser icrasi
ile ilgili pek ¢ok sorun meydana gelmistir. Iki virgiil aras1 tempo
hizlan belirtilerek yazilan bu notasyon, ritmik kesinlik i¢in tercih
edilmis olmasina ragmen, pek ¢ok icraci tarafindan yanlis algilanip
bir cesit serbestlik duygusu yaratmistir. Berio bu durumdan olan
memnuniyetsizligini yillar boyunca icracilara aktarmig ve en
sonunda 1992 yilinda eserin yeni bir edisyonunu ¢ikartmigtir
(Halfyard, 2007: 11). Yeni edisyonda geleneksel notasyon
kullanmig ve istedigi ritmik kesinligi acik¢a belirtmistir (sekil 4-5).
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20. ylizyil solo fliit eserleri iginde, icrast zor olarak
nitelendirilen Sequenza igin Berio, “Yiiksek seviyede dil ve
parmak teknigine sahip, virtiioz seviyede ¢algisina hakim, dzenli
ve zeki fliit sanatcilar1 bu eseri dogru yorumlayabilir” demistir
(Dominguez, 2011: 22). Eser modern fliitiin sinirlarin1 zorlar.
Biiyiik nlians farkliliklari, hizli teknik pasajlar1 ve uygulanan yeni
fliit teknikleri ile miizikal anlatimi g¢ok giiclii bir eser ortaya
¢ikmustir.

Berio’nun ilk Sequenza’sit olmasinin yani sira, Density
21.5 ve Syrinx’ten sonra 20. yiizyil solo fliit repertuvarinin en
Oonemli {iglincli eseri olma oOzelligini de tasir. Sequenza’da
kullanilan notasyon miizige ¢ok 6nemli bir dinamizm katmustir.
Nabiz hissi ortadan kaybolurken, boslukta pesi sira gelen notalar ve
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hicbir notanin 6nemli olmayis1 notasyon sayesinde elde edilmis bir
basaridir. 1992 senesinde yayinlanan edisyon eserin ritmik yapisini
anlamak icin onemlidir ama, eser icrasi i¢cin 1958 edisyonunun
kullanilmasi hem miizik hem anlatim i¢in daha dogru olacaktir.
Notasyonun i¢inde yer alan kiiciik notalar grubu olabildigince hizli
¢alinmasi i¢in tasarlanmustir (sekil 6). Bu gruplar ve uzun notalar
arast olusan karsitlik ve niianslarda bulunan ani degisimler miizikte
stirtikleyicilik yaratmistir (sekil 7).
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Sequenza’da kullanilan yeni fliit teknikleri ¢esitlilik gosterir.
Kurbaga dili® ve perde sesleri gibi tekniklerin daha énce kullanildigin
biliyoruz ama o6zellikle kurbaga dili daha 6nce hicbir eserde bu kadar
yogun ve karmasik sekillerde kullanilmamistir. Eserin sundugu bir
baska yenilik ise multifonik teknigi'® kullanimidir. Daha 6nce higbir
eserde kullanilmayan teknik, Sequenza sonrasi yazilan eserlerde sikca
kullanilmis ve miizige yeni anlatim 6zellikleri saglamistir.

BRIAN FERNEYHOUGH - CASSANDRA’S DREAM
SONG

Ingiliz besteci olan Brian Ferneyhough (1943- ) ilk egitimini
Birmingham Miizik Okulu’'nda tamamladiktan sonra Kraliyet Miizik
Akademisine devam etmistir. Ferneyhough’u bir akim ya da ekol ile
iligkilendirmek olduk¢a zordur ve kendisi de kariyeri boyunca bu
konu ile miicadele etmistir (Oteri, http://www.newmusicbox.org). Paul
Griffiths, bestecinin postmodernizm’i benimsemesi ve siirekli olarak
yenilik¢i igler yapmasinin nedeni ile Ferneyhough’u “postmodern
modernist” olarak tanimlamigtir (Heile, 2009: 159). Giiniimiizde
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Standford Universite’sinde gérev yapan Ferneyhough, “Cassandra’s
Dream Song” isimli eserini 1970-71 yillar1 arasinda bestelemistir.
1950 sonrast olan dénem, modern fliitiin imkanlarinin farkina varildigi
ve pek ¢ok bestecinin solo fliit i¢in yeni eserler besteledigi, yeni fliit
tekniklerinin popiiler oldugu bir donemdir. Berio’nun Sequenza
no.1’de kullanmis oldugu kurbaga dili, perde sesleri ve multifonik
tekniklerinin yam sira pek ¢ok atak efekti'' ve tmiy1 degistiren yeni
teknikler sikga kullanilir hale gelmistir. Ferneyhough “Cassandra’s
Dream Song’u” bestelerken, fliitiin siirlarim1 ve zorluklarini ayrica
elde edilebilecek ses tinilarin1 daha iyi anlamak icin fliit dersleri
almistir (Mciver, 2010: 61).

Eserin ilk seslendirilisi 1974 yilinda iinlii fliitist Pierre-
YvesArtaud tarafindan Royan Festival’inde yapilmustir. “Cassandra’s
Dream Song” bestecinin fliit i¢in besteledigi ilk eserdir (Mciver, 2010:
60). Besteci, eseri yaratirken fliitiin beceri ve sinirlart i¢in ¢ok yogun
bir sekilde odaklanip, ¢ok farkli anlatim yollar1 bulmustur. Eser ¢ok
yiiksek seviyedeki fliit sanat¢ilari icin bestelenmistir. Berio gibi
orantisal notasyon kullanilan eser, ¢gok ayrintili bilgilendirmeler igerir
(sekil 8). Besteci biitiin eserlerinde en kiiglik ayrintilart bile detayli
olarak anlatan notlar eklemistir (sekil 9).
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Besteci notada bulunan biitiin ayrintilarin ¢alinmasini ve
kesinlikle farkli bir yorumlama yapilmamasini istemistir ama icraciya
besteye yon verebilecegi birka¢ secenek sunmustur (Ferneyhough,
http://www.editionpeters.com/resources/0001/stock/pdf/cassandra%27
s_dream_song.pdf). Eser 11 kisa bdliimden olusur. Bu boliimler 1, 2,
3, 4,5, 6 (sekil 10) ve A, B, C, D, E (sekil 11) olmak {izere iki farkli
sayfada yazilmistir. Besteci ilk sayfada bulunan sayi ile belirtilmis
boliimlerin sirayla ¢alinmasini istemis, harflerle belirtilen boliimlerin
sira tercihini icractya birakmistir. Her rakamdan sonra bir tane harf ile
belirtilmis b6liim ¢alinmasi zorunludur.
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Sekil 10

Eser iginde pek ¢ok modern 20. yiizyil fliit teknigi kullanildig1
goriilmektedir. Perde sesleri, dil pizzicatosu, ses ile ¢alma, kurbaga
dili, alternatif parmak kullanimlari, doguskanlar, glissando, hava sesi
ve multifonik gibi pek ¢ok teknik kullanilan eser, 20. yiizyil solo fliit
miizigi i¢in ¢ok onemli bir bagyapittir. Fliitiin biitiin ses renk ve tini
zenginligini ortaya koyan bu eserin icrasi ¢ok zordur. Ferneyhough,
eserde belirtilen kiiciik ayrintilar ve teknik pasajlarda bulunan
uygulamalarinin zorlugunun, eserin her icrasinda farkli bir yorum
yaratacagini 6ngormiis ve eserin performans notlarinda bu konuyu ele
almistir(Ferneyhough,http://www.editionpeters.com/resources/0001/st
ock/ pdf/cassandra%27s_dream_song.pdf).

“Giizel ve kiiltiirlii bir icra sunmak isteyenler, harfi harfine
siralanmis pasajlar ve zor karmasik hareketlilik iceren eserde, sonu
tahmin edilemeyen sonu¢lara ulasabilivler ama esas olan elden
geldigince siki bir gekilde nota iizerinde belirtilmis olan
ayrintilart icra etmeye ¢alismak, en gegerli icra olacaktir.”

Brian Ferneyhough - Cassandra’s Dream Song (performans
notlary)
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SONUC

Bu ¢aligmada, 20. yilizy1l miiziginde fliitiin kazandig1 6nem ele
almmis, Boehm’iin fliit i¢in yapmis oldugu yeniliklerin solo fliit
eserlerine etkisi incelenmistir. Ayrica, 20. yiizyilda 6ne ¢ikan dort
onemli eser olan C. Debussy — “Syrinx”, E. Varése — “Density 21.5”,
L. Berio — “Sequenza” ve B. Ferneyhough — “Cassandra’s Dream
Song” solo fliit eserleri incelenerek, fliitte miizikal anlatim igin
kullanilan yeni fliit tekniklerinin eserlere kazandirdigi timisal ve
miizikal cesitliligin, solo fliit eserlerinin tarihsel gelisimini nasil
etkiledigi arastirilmustir.

SON NOTLAR
! Yunan mitolojisinde yer alan dag perisi.
2 Yunan mitolojisinde yer alan su perisi.

® Yunan mitolojisinde yar1 kegi yari insan suretinde tasvir
edilen kirin, satirlerin ve ¢obanlarin tanrisi.

* Perde sesleri: Fliit perdelerini sert bir sekilde kapatma ile
icra edilen teknik.

> Arnold Schénberg, Alban Berg ve Anton Webern gibi
isimler ile anilan miizik ekolu.

® Luigi Dallapiccola (1904 — 1975) italyan miizisiyen,
piyanist, opera bestecisi, miizik egitimcisi.

" Ses dizilerinin yontemli bigimde kullanilmasma dayanan
beste teknigi.

® 1950-1960 yillar1 arasinda besteciler i¢in diizenlenen ve
dénemin eserlerinin gelisimine yon veren yaz okulu.

° Dilin titrestirilmesi sonucu “Frrrrr” veya “Trrrrr” sesi
olusturularak elde edilen ses.

' Flitte ¢ok seslilik yaratmanin yollarindan biri olan

multifonik teknigi, aynm1 anda iki veya daha fazla ses ¢ikarmak icin
kullanilir.

" Fliitte dilli yada dilsiz olarak yapilan girislerde perde sesleri,
perkiisyon etkisi, kurbaga dili, pizzicato ve heceleme gibi teknikler
kullanilarak yaratilan ses efektleri.
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HENRYK WIENIAWSKI’NIN KEMAN ICIiN YAZILMIS
L’ECOLE MODERNE ETUT-KAPRISLERI OP.10’UN
TEKNIK VE BiCIMSEL YONDEN iNCELENMESI

Technical and Form Analysis of L’école Moderne Etudes-Caprices
for Violin Solo Op.10 by Henryk Wieniawski

Gonca GORSEV?

Ozet

Bu ¢alismada diinyaca iinlii keman virtiiézii, bestecisi ve egitimcisi
Henryk Wieniawski’ nin ileri diizey keman egitiminde olduk¢a énemli bir yeri
olan L’école Moderne Kapris-Etiitleri Op.10 teknik ve bicimsel ydnden
incelenmigtir.

Henryk Wieniawski’ nin Keman I¢in Yazilmis L’école Moderne
Kapris-Etiitleri Op.10'un Teknik ve Bicimsel Yonden Incelenmesi” baslikii
makale betimsel bir ¢calismadir. Kaprislerin her biri sag ve sol el teknikleri
yontinden ve bigcimsel agidan detayli olarak incelenmistir

Arastirma sonucunda elde edilen bilgi ve bulgularin keman
icracilarina, kaprislerin ¢aliminda yol gostermesi amaglanmistir. Ayrica bu
calismanin, Henryk Wieniawski hakkinda ¢alisma yapacak aragtirmacilara
ve miizisyenlere bir kaynak teskil etmesi ongériilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Henryk Wieniawski, L’école Moderne, Etiit-
Kapris, Keman, Keman Egitimi.

Abstract

In this study, world-wide violin virtuoso, composer and pedagogue
Henryk Wieniawski’s L’école Moderne Etude-Caprices Op.10 that have
important place at upper level violin education have been comprehensively
researched.

“Technical and Form Analysis of L’ école Moderne Etudes-Caprices
for Violin Solo Op.10 by Henryk Wieniawski” is a descriptive research.
Data acquired have been interpreted by using literature survey. All of these
caprices in terms of right and left hand techniques and form analysis is
examined.

As a result of the research, it is aimed to guide violinists in order to
perform these caprices through the information and findings acquired.
Additionally, it is foreseen that this research is to constitute a source for the
researchers and the musicians who study about Henryk Wieniawski.
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Key Words: Henryk Wieniawski, L école Moderne, Etude-Caprice,
Violin, Violin Pedagogy.

GIRIS

Henryk Wieniawski, keman repertuarnin en o6nemli
bestecilerinden ve romantik dénemin en st diizey virtiidzlerinden biri
olarak kabul edilmektedir. Hayat1 boyunca, Avrupa ve Amerika’da
sayisiz konser gerceklestirmis, Avrupa ve Rusya’nin 6nde gelen
miizik okullarinda egitim vermistir (Greene, 1985: 707). Keman
literatlirine kattig1 besteler, giiniimiizde bu ¢algi repertuarinin en
onemli eserleri olarak kabul gdrmektedir. Sanat¢inin keman
eserlerinin bu denli begenilmesine ve popiiler olmasina ragmen;
miizigini, bestecilik ve egitimcilik yoniinii inceleyen kaynak sayisinin
az oldugu diisiiniilmektedir.

Sanatcinin  keman repertuarina kazandirdigi bircok eser
icerisinde, giiniimiiz icracilart tarafindan siklikla seslendirilen

L’école Moderne Op.10 keman kaprisleri olduk¢a 6nemli bir
yer tutmaktadir.

“Henryk Wieniawki’nin son derece O6nemli ve egitici yOniiyle de
faydali olan L’ecole moderne Opus.10 kaprisleri 1853 yilinda, sekiz
kapris olarak disiiniilerek, 19. ylizyilin iinli Alman kemancisi
Ferdinand David’e ithafen bestelenmistir. Bu esere, Wieniawski’nin
Viyana turnesi sirasinda Avusturya temasi tlizerine besteledigi
varyasyonlar1 tamamlamasiyla Les Arpéges son Kkapris olarak
eklenmis ve eser dokuz kapris olarak 1854 yilinda basilmigtir
(Kozak, 2011: 10).

L’ecole Moderne’deki dokuz kaprisin her birinin tanimlayict bir
baslig1 vardir ve konser icraciligt amaciyla bestelenmesinin yani sira
ileri diizey keman tekniklerinin gelisimini de kapsamaktadir.
Kaprisler en st diizey teknik zorluklari igermekte, 19. Yizyil
Fransiz keman etiitlerinin metodik yapisiyla, Niccolo Paganini’nin
kaprislerinde ~ bulunan  virtiozik karakteri  birlestirmektedir.
Kaprislerin her birinin monotematik ve tekrarlayict dogasi,
Wieniawski’nin gengliginde Paris Konservatuvarindayken ve tim
kariyeri boyunca ¢aligtig1 Kreutzer etiitlerine benzemektedir” (a.g.e.,
s.10).

Wieniawski, romantik dénemden 6geler igeren akici ve ifadeli
melodik Ogeleri, kemanin tiim teknik olanaklariyla birlestirmistir.
Dolayisiyla icracilar igin hem miizikaliteyi ve yorumlamayi hem de
teknigi gelistiren, her zaman begeni ile seslendirilen eserler
bestelemistir. Ulkemizde Henryk Wieniawski’ nin yapitlari basta ilgili
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fakiilteler ve konservatuvarlar olmak {izere, egitim kurumlarinin
egitim ve konser repertuarmin vazgecilmez eserlerindendir.
Eserlerinin bu denli popiiler olmasina ragmen, iilkemizde Wieniawski
hakkinda detayli bir arastirma olmadig: diisiiniilmekte olup; bestecinin
L’école Moderne kaprisleri 15181inda hem bestecilik hem de egitimcilik
yoni ile inceleyen bu arastirmaya gereksinim duyulmaktadir.

Henryk Wieniawski

“Henryk Wieniawski 10 Temmuz 1835’te Polonya’nin
dogusunda bulunan Lublin sehrinde, zengin ve miizige diiskiin bir
ailenin ¢ocugu olarak diinyaya gelmistir. Babasi, Tadeusz, felsefe ve
tip alanlarinda uzman, tibbi uygulamalarda 6nemli bir kariyere
sahiptir. Annesi Regina, Pariste piyano egitimi almig ve miizikal
ilgisini ¢ocuklarmin egitimine yansitmistir. Wieniawski ailesinin
evinde miizik, hayatin biitiiniinii olusturan bir par¢a halini almistir.
Evdeki aile yasantisinda piyanoliteratiiriine ve o6zellikle Chopin’in
miizigine karsi yogun bir ilgi olmasina ragmen, Henryk annesi gibi
piyanist olmayi tercih etmemistir. Bunun sebebinin, evlerini ziyaret
eden segkin keman sanatcilart ve Henryk’i etkileyen Park Orkestrasi
oldugu diislintilmektedir”

“Henryk tanmnmis Paris Konservatuvaridna Profesor Joseph
Lambert Massart’in sinifinda keman c¢alismalarina baglamustir.
Massart kendisiyle 6zel olarak ilgilen- mis ve kii¢iikk kemancinin
egitimi ne son derece 6zen gostermistir. Henry Wieniawski tigsenelik
calisma sonrasinda, heniiz on bir yasindayken mezuniyet sinavlarina
girmistir. Kurallara gére hala konservatuvar egitimine baslayamayacak
yasta birincilikle mezun olup, okulun en gen¢ mezunu unvanini
almigtir” (wieniawski.com, 2014).

1848 yilinda, Rus Cari’nin davetiyle konser turnesine ¢ikmig
ve Petersburg’da halk tarafindan biiyilkk coskuyla karsilanan bes
konser vermistir. Henryk Car tarafindan hayati boyunca kullanacagi
inlii Guarnerius del Gesu kemaniyla 6diillendirilmistir (Greene, 2007:
707).

“Wieniawski, mezuniyetinden sonra keman igin eserler
bestelemeye de baslamistir, Isin  kuramsal zeminini dgrenmek,
sanatiyla alakali detayli bilgi ve birikime sahip olmak amaciyla
Hippolite Collet’ in kompozisyon sinifina kay- dolmustur.
Konservatuvardaki piyano caligmalarini bitiren Henryk’ in kardesi
Jozet’de ayn1 zamanda bestecilik ¢alismalarina baslamistir. Bir yilin
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sonunda Henryk, bestecilik boliimiindeki birincilik 6diiliinii kazan-
mistir” (Kozak, 2011: 1).

“Wieniawski kardesler 0Ogrenciyken, Paris’te izleyiciler
tarafindan biiylik begeni kazanan bircok konser vermistir. Kardesler
aynt zamanda bu konserlerde, Henryk’ nin konservatuvardaki son
senesinde besteledigi Op.4 Re major Polonezi’de igeren kendi
yapitlarina da yer vermislerdir.

Henryk ve Jozef kardegsler, 1851-1852 yillarinda Rusya’nin
tim bolgelerini ve Baltik adalarimi kapsayan iki yil siirecek olan
biiyiik konser turnesine c¢ikmislardir. Biiyiik sehirlerde 200°e yakin
konser vermis, tiimiinde seyircilerin ve elestirmenlerin bege-  nisini
kazanmiglardir” (wieniawski.com, 30.10.2014).

Geng virtlioziin bu olaganiistii basaris1 ilizerine bazi
elestirmenler tarafindan g¢ocukluktan genclige adimini atan geng
Wieniawski’nin, erken gelen gohretinin gelecekteki kariyerine zarar
verebilecegi tartigilmistir. Cardenas (2011) calismasinda, Wieniawski’
nin harika ¢ocukluktan geng virtiidzliige gecis donemini arastirmistir.
Bu gecis evresini, ailesinin Henryk’e verdigi destek ve bulundugu
cevre sayesinde, son derece basarili ve mutlu bir sekilde
sonlandirdigini belirtmistir.

“1851-1852 willarimin Wieniawksi’nin hayatinda bestecilik
bakimindan en verimli dénem oldugu sdylenebilir. Bu doénemde
Adagio élégiauque 0p.5, Konser Fantezisi Souvenir de Moscou op.6,
Kaprigyo-Vals op.7, Grand duo Polonez, Sozsiiz Romans, Rondo
élégantop.9 ve Rus Karnavali op.11 gibi Onemli eserlerini
bestelemistir. Wieniawski, bu donemde birinci keman kongertosu
lizerine ¢aligmaya da baglamistir. Bu donemde besteledigi bir¢ok eser
kayip olmus, sadece konser elestirileri ve alblimlerde yer alan ithaflar
sayesinde bilinmektedir.

27 Ekim 1853’te tamamladigi birinci keman kongertosunun
(op.14) promiyerini Leipzig Gewandhaus’ta yapmistir. Minderovic’e
gbre, donemin elestirmenleri tarafindan Wieniawski’ nin teknik
anlamda  bestecilik yoniiniin daha fazla gelistirmesi gerektigi
diisiiniilse de, sanat¢cinin bu eseri Avrupali miizikseverler tarafindan
buyiik ilgiyle karsilanmistir. Bu durum, sanatgimnin bundan sonraki
yasantisinda kemanci- besteci olarak anilmasina yol agmustir. 1853
yilinda, Bavyera’ da  birgok konser vermistir. Bavyerali iinli
besteci ve miizik otori- tesi Franz Lachner de bu konserlerden birinde
bulunmustur. Lachner’ e gore, bircok miizik elestirmeni simdiye
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kadar mitkemmel teknigin iistadi Paganini ile diger ist diizey keman
virtiidzlerini karsilagtirmaya siipheyle yaklagmiglardir. Buna ragmen
Lachner; *“ Wieniawski’'nin soylu keman teknigi ve ‘seytani
hareket’leri beni, muhtesem Paganini’ye esdeger olmasinin yani sira
bazen Paganini’den bile daha parlak oldugunu kabul etmeme zorlad1”
yorumunda bulunmustur.

Subat 1854’te Henryk ve Josef Wieniwaski Frankfurt’ta
verdikleri birkag konserden sonra Berlin’e gitmiglerdir. Sehirdeki
Henri Vieuxtemps’inda bulundugu 6nde gelen Avrupali
miizisyenlerin yarattig1 giiclii rekabet ortamina ragmen, bir¢ok énemli
kon- ser salonunda 16 konser vermiglerdir. Bu konserler,
Wieniawski kardeslerin en ist seviyedeki sanatgilar olarak (iniinii
kanitlamustir” (wieniawski.com, 30.10. 2014)

1854-1860 yillarinda basta Polonya olmak tizere, Almanya,
Belgika, Hollanda, Ingiltere gibi Avrupa tlkelerinde sayisiz konsere
imza atmustir.

“1857-1859 arasinda Londra’da kaldigi siiregte Wieniawski
konser repertuarina bir- ¢ok eser eklemistir. Bu eserler igerisinde J. S.
Bach’in BWV 1052 Re minér, G.B. Viotti’nin no.22 kongertolari,
Beethoven’in 0p.30 no.2 ve no.3 ve op.111 Do mindér  sonatlari,
W.A.Mozart’in KV376 Fa major ve op.69 Sol major sonatlari,
Beethoven’in Fa Maj6r ve Sol Majér Romanslar1 da bulunmaktadir.
Bu siireg igeri- sinde, Wieniawski arkadasi Anton Rubinstein’ 1n
tanistirdigt Hampton ailesinin kizlar1 Isabellaya asik olmus ile 8
Agustos’da Paris’te Isabellayla hayatini birlestirmigtir”
(wieniawski.com, 2014).

“Wieniawski 1860 yilinda ailesiyle beraber 12 sene boyunca
kalacagi Petersburg’a tasmmustir” (www.usc.edu, 2014).

“St. Petersburg’da uslendigi gorevlerden bazilar1 Bolsoy
Tiyatrosu’nun opera Ve bale eserlerinde solo partileri ¢almak ve
tiyatro okulunda keman dersleri vermektir. Ayn1 zamanda Anton
Rubinstein’in ~ kurucusu oldugu  Rus Miizikal Topluluguyla da
igbirligi yapmis ve toplulugun etkinliklerinde  yer almigtir”

(wieniawski.com, 2014).

“Wieniawski’ nin hayatindaki en olgun eserlerini besteledigi
donem, Petersburg’da ¢alistigi donemdir. Burada, 6gretim amaciyla
iki keman i¢in yedi minyatiir Etiid-Kaprisler op.18’i tamamlamistir.
Besteci olarak, Paganini’ nin teknik yontemlerini romantik hayal giicti
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ve slav izleriyle birlestirmistir. Mazurka ve Polonezlerinde
Polonya  milliyetciligi  goriilmektedir”  (Schwarz  ve
Chechlinska, oxfordmusiconline.com, 17.02.2014).

“Bu donemde Polonez ve keman repertuarinin
vazgecilmez  eserlerinden  biri olan 2 no’lu Op.22
kongetosunu bestelemistir.

1862 yilinda arkadasi Anton Rubinstein Rusya’daki ilk
Konservatuvart kurmak i¢in ¢aligmalara baglamigtir. Konservatuvarin
yapisiyla ve ¢alisma programlariyla bizzat yakindan ilgilenerek
meslektasiyla isbirligin de bulunmustur. Konservatuvarin yonetim
kurulunda bulunmus, keman ve oda miizigi derslerine  girmis ve
gorevini 1867 yilina kadar siirdiirmistiir.

Wieniawski,1860-1872 yillar1 arasinda Petersburg’da 12 yil
calistiktan sonra daha fazla konser yapabilmek amaciyla sehirden
ayrilmistir. 1863 ve 1870 yillar1 arasinda Danimarka, Isvigre,
Norve¢ ve Finlandiya® da birgcok konser vermistir. Biikres,

Istanbul, Kreuznach gibi Avrupa’nin bircok farkli sehrine
turne yapmistir.

1872 yilmin Agustos aymda Wieniawski, piyanist Anton
Rubinstein ile Amerika turnesine c¢ikmistir. Ulkede birgok konser
vermigler ve Wieniawski’ ninkeman yorumu miizikseverler tarafindan
biiyiik begeniyle karsilanmgtir.

1874 yilinin yazinda Wieniawski Londra’ya geri donmiis ve
yogun konser programina devam etmistir. Kasim ayinda Wieniawski,
ailesiyle beraber daimi olarak kalmayi distindiikleri
Briiksel’etaginmaya karar vermistir. Amerika Turnesi esnasinda
Briiksel Konservatuvar’nin Miidiirii Frangois Auguste Geveart’in
dave tiyle saglik durumu kotiye giden unlii kemanci Henri
Vieuxtemps’mn  keman  sinifim  devralmigtir.  Petersburg’daki
ogretmenlik  yillarindaedindigi  Ogretim  yontemlerini  Briiksel
Konservatuvarinda’da biiyiik  dlgiide kullannmstir. Ogrencilerini
siklikla halk Oniinde konser vermeye ve oda miizigi gruplarinda
calmaya tesvik etmistir” (wieniawski.com, 30.10. 2014).

“1877 yilinda Wieniawski saglik durumunun iyi olmamasina
ragmen konser vermeye devam etmistir. Almanya, Hollanda, Fransa
gibi Avrupa {ilkelerine turne konserleri yapmustir. 1878 yilinda,
Berlin’de ikinci keman kongertosunu ¢aldigi konser Sirasinda sahnede
rahatsizlig1 nedeniyle diismiis, sandalyeye oturup ¢almay1 stirdiirmek
istemesine ragmen devam edememistir” (Greene, 2007: 708).
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“Sanat¢1 yasaminin son haftalarim1 {inlii sanat patronesi
Nadyezhda von Meck’in evinde gegirmis, en iyi doktorlar tarafindan
tedavi edilmesi saglanmistir. Henryk ~ Wieniawski kirk besinci yas
giiniinden birkag ay once, 31 Mart 1880°de vefat etmistir.
Wieniawski’nin olimii lizerine Moskova’ da toren yapilmis ve
Varsova’da 40.000 kisinin katilimryla yapilan cenaze toreninde
sanatg1 defnedilmistir” (wieniawski.com, 30.10.2014).

“Oliimiinden sonra, eserleri c¢ok daha genis kitlelerce
seslendirilmis, konser ve keman egitimi repertuarinda 6nemli bir yer
edinmis ve bu sayede siklikla basilmis tir. 19. yiizyilsonu 20. ylizyil
baslarinda Wieniawski’ nin eserlerinin farkli edisyonlarca basiminda
ani bir artig goriilmiistiir. Bu yeni edisyonlar seckin kemancilar
Lichtenberg, Bachmann ve Wilhelmj tarafindan yazilmis ve igeriginde
¢ok sayida yeni basim, diizenleme ve cesitli uyarlamalar
barindirmistir. Bu durum hem  profesyonel hem de amatér
miizisyenler tarafindan Wieniawki’ nin miizigine gosterilen ilgiyi
kanitlamistir” (Jazdon, 2009: 21).

Problem

Wieniawski’nin besteci ve icract kimliginin diinya ¢apinda
bilinmesinin aksine, eserlerinin igerigi ve egitsel yoniiniin taninmiyor
olmasi durumu, problemi ortaya koymaktadir. Bu ¢ercevede
arastirmanin problem ciimlesi “Wieniawski L’école Moderne Op.10
keman metodundaki kaprislerin o6zellikleri nelerdir?” olarak tespit
edilmistir. Alt problemler ise;

1. Kaprislerin her birinin sag ve sol el teknik o6zellikleri
nelerdir?

2. Kaprislerin her birinin miizik bi¢imleri yoniinden
ozellikleri nelerdir?

Arastirmanin Amaci ve Onemi

Bu aragtirmanin amaci, Henryk Wieniawski’ nin L’école
Moderne Op. 10 keman metodundaki dokuz kaprisin teknik ve
bicimsel yonden incelenmesidir. Bu sayede kaprislerin daha bilingli
bir sekilde icra edilebilmesine ve ileri keman tekniklerini uygulama
becerisinin kazanilmasina katki saglayabilmektir.

L’école Moderne, keman egitimi i¢in son derece degerli bir
kaynak niteligi tasimaktadir. Bu arastirma, kaprislerin teknik ve
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bicimsel yonden c¢oziimlenmesi ile miizisyenlere yol gostermesi
agisindan 6nemlidir.

Ayrica bu aragtirma; dilimizde sanat¢inin hayati, icract ve
besteci kimligi hakkinda kaynak bulunmamasi bakimindan, detayli
bilgi edinmek isteyen arastirmacilara bir kaynak teskil olmasi ve
Wieniawski hakkinda yapilacak bundan sonraki ¢aligmalara rehberlik
etmesi bakimindan 6nem arz etmektedir.

Bulgular ve Yorumlar

Henryk Wieniawski’ nin L’école Moderne Op. 10 keman
metodundaki dokuz kaprisin her biri teknik ve bi¢imsel yonden
incelenmistir. Incelemeler sonucunda kaprislerde bulunan form
Ogeleri tablolar halinde gosterilmis, kullanilan sag ve sol el keman
tekniklerinin detayl1 olarak analizi yapilmistir.

Kapris No:1 Le Sautillé

Kapris No:1 Le Sautillé’nin Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

L’école Moderne’ deki 1 no’lu Kapris Le Sautillé sag elde
ricochet ve sautillé teknikleri, sol elde ise tel degistirme ve pozisyon
degistirme tekniklerinden olusmaktadir. “Sautillé, yayli c¢algilarda,
yayin orta boliimiinii teller {izerinde her nota i¢in bir kez sigratarak
(sektirerek) uygulanan icra teknigi” seklinde tanimlanmistir (Sozer,
2005: 608)

Ricochet teknigi ise Fransizcada tasi sigratmak anlaminda
kullanilmakta olup, onemli bir yay sigratma teknigidir (Cuhadar,
2009: 128). “Ricochet yay citasinin dogal sicrayisinin lirettigi bir
harekettir. Karakter kisa, kesik (baglantisiz) ve kuru olmakla beraber,
telli ve mizrapli enstriimanlarin tinisin1 andirmaktadir” (Ulucan, 2005:
44).

Bu kaprisin ilk dlgiisiinde tiim etiit boyunca kullanilan
ricochet ve sautillé teknikleri 6zet olarak goriilebilmektedir (Sekil 1).
Kaprisin ilk olciisiinden de anlasilacagi ilizere 1. ve 3. vuruslarda
ricochet, 2. ve 4. vuruslarda sautillé teknigi kullamilmistir (Sekil 1,
Sekil 2 ve Sekil 3).

Sekil 1. Kapris No: 1 Le Sautillé, Olgii: 1
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Le sautillé, genellikle sag el tekniklerini calistirmayi
hedeflemekte, dolayisiyla sol elde zorlayicit pozisyon degisiklikleri
bulunmamaktadir. Etiit sol el pozisyonu bakimindan 1. ve 3. Pozisyon
arasinda seyretmektedir. Sol el pozisyonu genellikle 1.ve 3. konumlar
arasinda kalic1 ve gegisli 6zellikler gostermektedir.

Kapris No: 1 Le Sautillé' nin Bicimsel Yonden Incelenmesi

Tablo 1. Kapris No. 1 Le Sautillé’ nin Bicimsel Yapist

Kaprisin Toplam Olgii Sayis1 | 27 dl¢ii

Kaprisin Temposu Presto
Kaprisin Tonu Do Minor
Kaprisin Bigimsel Yapisi Serbest Ciimlelerden

Olusmaktadir
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1 numarali kapris Le Sautillé serbest ciimlelerden
olusmaktadir.

Kapris No.2 La Vélocité

Kapris No:2 La Vélocité’'nin Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

Velocemente (ita.). Atik, gevik, hizli (genellikle orkestra
yapitlarinin yorumunda) seklinde tanimlanmistir ( Sozer, 2005: 733).
La Vélocite, baghgindan da anlasilacagi {iizere, sol el teknikleri
bakimindan hizli bir bigimde pozisyon degistirme teknigini
gerektirmektedir. Sag el teknikleri bakimindan ise, uzun yay
baglartyla calma ve yayr bolimleme gibi teknik Gzellikleri
igermektedir (Sekil 4).

Sekil 4. Kapris No: 2, La Vélocité, Olgii:1-3
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Kapris No:2 La Vélocité’nin Bicimsel Yonden incelenmesi

La Vélocité bigcimsel yonden incelendiginde ABA seklinde bir
form yapisi ortaya ¢ikmakta, dolayistyla Ug¢ Bolmeli Sarki Formunda
yazildig1 goriilmektedir.

“Bu form tiirii gogunlukla birinci ve ii¢lincii bélmeleri birbirinin ayni
ya da benzeri olan ii¢ donem ti¢ bolmeli sarki bigemi seklindedir.
Birinci bdlme, tam, yarim, dominant tonunda tam; mindrlerde ilgili
major ya da mindr dominant tonunda tam kalis yapar. Ikinci bélme
¢ogu zaman ana tondan baska bir tonda olur (kimi zaman ana tondan
¢ok uzaklagilir) ve tgiincli bolmeye daha iyi baglanabilmesi ve ana
tona donisii saglayabilmesi igin, ¢ogu zaman dominant kararlidir”
(Cangal, 2010: 47-48).

Tablo 2. Kapris No:2 La Vélocité’ nin Bicimsel Yapist

Kaprisin Toplam Olgii Sayis1 46 6lgii
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Kaprisin Temposu Allegro Vivace
Kaprisin Tonu Si Major
Kaprisin Bigimsel Yapisi A B A7

ABA formunda olan 1 no’lu etiit yapisal olarak bir¢ok climle
ve bu cilimleleri olusturan motiflerden olusmaktadir. Bu motifler
ciimleler i¢cinde tekrar edilmektedir. A bolmesi birbirini tekrar eden
a+b+a+b seklinde dort climleden olugsmaktadir (Sekil 5).

Sekil 5. Kapris No: 2, La Vélocité, A Bilmesi
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Kapris No: 3 L’étude

Kapris No: 3 L’étude’nin Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

Bu etiit birbirinden farkli sag ve sol el tekniklerini iceren, iki
ayrt kismin tekrarlarindan olusan 4 bélmeden meydana gelmektedir.
Birinci kisim legato yay kullanarak ¢ift ses ¢alma (Sekil 6), ikinci
kisim ise tiz pozisyonlarda pozisyon degistirerek tel degistirme (Sekil
7) tekniklerini igermektedir. L’etude’ nin ilk bdlmesinde ¢ift ses
caliminda ses temizligini gerektiren uygun sol el teknigini, ikinci
bolmesinde ise bilek ve dirsek kullanimiyla saglanan sag el tel
degistirme teknigini uygulamak amaglanmistir.

Sekil 6. Kapris No: 3, L’étude, Olgii: 1, Cift ses ¢calma teknigi
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Moderato.

“Wieniawski’nin bu iki kisimli etiitleri Paris Konservatuvarinda
ogrenciyken calistigi Kreutzer, Ernst ve Beriot’un etiitlerine dikkat
¢ekici  bir sekilde Dbenzerlik gostermektedir. Bu  kapriste
Wieniawski’'nin  bu bestecilerin etiitlerinde bulunan teknik
zorluklarina, c¢ift ses ve hizli tel degisimlerinin zorluklarin
ekleyerek dokusal olarak yogun bir bigimde isledigi gorilmistiir.
Kozak, 3. Kaprisin Kreutzer ve Ernst etiitlere olan benzerligini
caligmasinda 6rneklemistir” (Sekil 8 ve Sekil 9) (Kozak, 2011: 31-
32).

Sekil 8. Kreutzer Etiit, No: 34, Ol¢ii: 1 (Kozak, 2011: 32)

b) Kreutzer, Etude no. 34. measure 1

Sekil 9. Ernst Etiit, No: 3, Olgii: 1(Kozak, 2011: 32)
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3 no’ lu kapris, L’ecole Moderne metodundaki tiimiinde cift
ses uygulanan tek etiit olma 6zelligini de tagimaktadir.

Kapris sag el teknigi bakimindan incelendiginde ise, tel
degistirme tekniginin uygulandigi goriilmektedir. Etiidin B
bolmelerinde 3 bagli yay ile tel atlamali arpejlerden olusan pasajlar
bulunmaktadir (Sekil 10).

Sekil 10. Kapris No:3, L ’étude, dl¢ii: 66
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Kapris No:3 L ’étude’nin Bicimsel Yonden Incelenmesi

Tablo 3. Kapris No:3 L’étude’nin Bicimsel Yapisi

Kaprisin Toplam Olgii Sayis1 136 6lcii

Kaprisin Temposu Moderato

Kaprisin Tonu Re Major

Kaprisin Bigimsel Yapisi Aiog B¥ AY
B

L étude ABAB formunda bestelenmistir.

Kapris No:4 Le Staccato
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Kapris No:4 Le Staccato’nun Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

Bu kapris sag ve sol teknikleri bakimindan incelendiginde, sag
elde iterek ve ¢ekerek bagli staccato teknigi (Sekil 11 ve Sekil 12),
sol elde ise ¢ift ses, ¢ift sesli tril, arpej teknigi (Sekil 13), flajole
teknigi  (Sekil 14) ve akor c¢alma tekniklerini igerdigi
gbzlemlenmektedir.

Sekil 11. Kapris No:4, Le Staccato, élgii: 1, Iterek Staccato Teknigi
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Sekil 13. Kapris No:4, Le Staccato, dlgii: 2-3, Arpej ve Cift sesli tril

Teknigi
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Sekil 14. Kapris No:4, Le Staccato, olgii: 18, Flajole Teknigi
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4 No’lu kapris Le Staccato, bagligindan da anlasilacag iizere
esas olarak staccato teknigini calistirmay1 hedeflemektedir. “Staccato
yayin yukar1 agagi hareketiyle ¢alinan, artikiilasyonu olan ve aksanlari
bulunan notalarin ¢alinmasidir. Oldukga hizli tempolarda kullanilan
staccato tarzi, miizikte genis bir alam1 kapsar. Melodiye, ihtirash bir
karakter, parlak bir virtiiozite gibi ¢esitli anlamlar katabilir” (Biricik,
1998: 33).

Bu yay teknigi iki ¢esittir; hizli ve agir tempoda galinir. Hizli
tempoda virtiidzite gerektiren staccato tipi ucan staccatodur
(a.g.e.,s.33). 4 no’lu kapris Le Staccato’da kullanilan staccato teknigi
de ugan staccato’dur.

Kapris No:4 Le Staccato’nun Bicimsel Yonden incelenmesi
Tablo 4. Kapris No:4 Le Staccato’nun Bigcimsel Yapisi

Kaprisin Toplam Olg¢ii Sayisi 55 blgii

Kaprisin Temposu Allegro giocoso

Kaprisin Tonu La Major

Kaprisin Bigimsel Yapisi A B®
A

A Dbolmesinde (a) ve (b) ciimlelerinden olusan soru-cevap
seklinde bir climle yapis1 vardir. Bu ciimleler simetrik bir bigimde 8
dlgiiden olusmaktadir. Ik ciimle (a) kaprisin temel tonu olan La
Major’de gecmekte ve climlenin sonu dominant fonksiyonunda asili
kalmaktadir. Cevap olarak gelen (b) ciimlesi ise La Major’tin ilgili
mindrii Fa# Minor ve yakin ton Si Mindr’e yonelmeler icermekte ise
de modiilasyon s6z konusu degildir (Sekil 15).

Sekil 15. Kapris No: 4 Le Staccato, 4 Bolmesi
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B Bolmesi 28. dlgiide akorlarla baglamaktadir. Baglangicinda
Maestoso teriminden de anlasilacagi iizere ilk bdlmeden farkli ve
gorkemli bir karakteri vardir. iki vurusluk akorlarla daha agirbash bir
karakter ortaya c¢ikmaktadir. Etiitte yapisal olarak gelismelerin
gozlemlendigi bu bolmede Re Major ve Mi Major gibi yakin tonlara
yonelmeler vardir. B bolmesini dolayisiyla kaprisin gelisme boliimii
olarak adlandirmak uygun olacaktir. B6lme kapanisa dogru La Major
tonun yoriingesine girmekte ve A bdlmesine (Tempo 1)
baglanmaktadir

Kapris No:5 Alla Saltarella

Salterella 3/8 ya da 6/8 Olgiilerde, ziplayarak, el cirparak
oynan, hizli, hareketli bir halyan dansidir (Sozer, 2005: 608). Alla ise
bicim, oran, iislup belirtmek i¢in terim ya da sdzciiklerin 6niinde yer
alir... Alla Turca: Tirk usulii gibi ( Sézer, 2005: 25).

Alla Saltarella bagligindan da anlagilacag: iizere kaprisin
icrasinda bu Italyan dansinin iislubu ve karakterini yansitarak
calinmas1 beklenmektedir. 15. Yiizyildan kalma bu dans tiirii Italyan
dans1 olarak anilmasina ragmen Polonya’da da var olmustur (Kozak,
2011: 52). Bu kapriste salterello dansindaki ziplama hareketi, dansin
hizin1 yansitan onaltilik ritmin bulundugu ilk iki 6l¢ii ve Ttglingi
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Olciiniin ilk vurusundaki pasajdan sonra, onaltilik esler ve ardindan
gelen onaltilik ve sekizlik notalarla ifade edilmeye calisilmistir (Sekil
16). Bu dans tiirii farkli besteciler tarafindan da kaynak olarak siklikla
kullaniimustir.

Sekil 16. Kapris No: 5, Alla Saltarella, élgii: 1-5

Kapris No:5 Alla Salterella’ nin Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

Kapris No.5 Alla Saltarella sag ve sol el teknikleri bakimindan
incelendiginde, sag elde yakin tellerde bagh yay ile tel degistirme ve
ucan staccato, sol elde ise pozisyon degistirme, tril ve parmak uzatma
tekniklerini i¢erdigi goriilmektedir.

Kapris No:5 Alla Saltarella’nin  Bi¢imsel Yoénden
Incelenmesi

Tablo 5. Kapris No:4 Alla Saltarella’nin Bigimsel Yapist

Kaprisin Toplam Olgii Sayis1 90 Olgii

Kaprisin Temposu Scherzando

Kaprisin Tonu Mi Bemol Major

Kaprisin Bigimsel Yapisi A B*' Al

Besinci kapris ABA form yapisinda bestelenmistir. Bu
kaprisin form yapisindaki temel unsur soru-cevap (Onciil-soncul)
seklinde iki cimleden olugmaktadir (Sekil 17 ve Sekil 18).

Sekil 17. Soru ciimlesi, Kapris No: 5, Alla Saltarella, él¢ii: 1-5
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Kapris No: 6 Prélude

Miizikte bir¢ok farkli anlamda kullanilan Prélude, orjinal
kullaniminda bir miizigin tonunu ya da modunu tanitmak amaciyla
onceden seslendirilen giris miizigi anlamindadir (Ledbetter,
oxfordmusiconline.com, 11.03.2014).

Baslhigindan da anlagilacagi tiizere 6 no’lu kapris,
Wieniawski’nin Johann Sebastian Bach’in solo keman eserlerine olan
merakini yansitmaktadir (Kozak, 2011: 59). Wieniawski’nin bu
kaprisi, dokusal olarak Bach’in fiiglerine olduk¢a benzerdir ve
kontrapuantal bir yapis1 vardir.

Kapris No:6 Prélude’ nin Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

Prélude sag ve sol el teknigi bakimindan incelendiginde, sag
elde akor ¢alma teknigi, sol elde ise ¢ift ses ve pozisyon degistirme
tekniklerinin bulundugu gézlemlenmektedir.

6 no’lu kaprisi teknik bakimdan iki farkli kisim halinde
incelemek miimkiindiir. Akorlarin bulundugu ilk kisimda akor ¢alma
teknigini ¢alistirmanin amaclandig1 goriillmektedir.

Teknik yoniinden incelenen bu kaprisin ikinci kisminda ise
legato ve onaltilik hizli pasajlardan olusan bu kismin, 2 no’ lu kapris
La Vélocité’ de kullanilan tekniklerle ayni oldugu goriilmektedir. 2
no’ lu kapristen farkli olarak 6 no’lu kapriste tek telde 2 oktav gam
cakma teknigi (Sekil 19) ve inici kromatik gam (Sekil 20) teknigi
bulunmaktadir ( Kozak, 2011: 64).
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Sekil 19. Kapris No: 6, Prélude, Ol¢ii: 65, Tek Telde iki Oktav Gam Calma

Teknigi
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Bu kaprisin teknik agidan 6nemli bir bdliimiinii olusturan akor
calma teknigi, kemanda 3 farkli sekilde uygulanmaktadir. Bunlar kirik
akorlar, biitiin akorlar ve donen akorlardir.

“Doénen akorlarda polifonik miizikte kullanilan akorlardaki
seslerin devamliligini slirdiirmek esastir. Bu tarz akorlarda melodinin
oldugu sesi siirdiirmek gerekir. Ornegin dort notali akorlarda melodi
re telinde ise diger sesler c¢alindiktan sonra re teli ile temas
kesilmemelidir” (Biricik, 1998: 40-41).

6 no’lu bu kapris bu akor teknikleri ag¢isindan
gozlemlendiginde, Bach’in  fiiglerindeki  polifonik  yapidan
etkilenildigi i¢in, eserdeki akorlarin donen akorlar seklinde ¢alinmasi
gerektigi anlagilmaktadir. Bach’in polifonik miiziginde kullanilan bu
tarz akorlarda melodinin oldugu partiyi one c¢ikarmak gerekli
oldugundan, kapris icra edildiginde de melodik hattin oldugu teldeki
sesi uzatmak gerekmektedir. 6 no’ lu bu kapriste ise genellikle melodi
en iist notada seslendirilmektedir ve mi telindedir. Ancak akor i¢inde
melodinin yerinin degistigi pasajlar da goriilmektedir Ornegin, asagida
Sekil 21° de goriildiigii lizere 23.- 26. Olgiiler arasinda akorun {ist
notasindaki melodik hat, 26. ol¢iiden itibaren, akorun alt notasma
gegmektedir. 27. Ol¢iiniin 3. vurusundan itibaren yine melodi akorun
iist notasinda yer almaktadir.

Sekil 21. Kapris No: 6, Prélude, élgii: 23-27, Melodik Hat

Kapris No:6 Prélude’ nin Bicimsel Yonden incelenmesi

Tablo 6. Kapris No:6 Prélude’ nin Bicimsel Yapist

Kaprisin Toplam Olgii Sayist 83 6lcii

Kaprisin Temposu Allegro Moderato

Kaprisin Tonu Si Mino6r

Kaprisin Bigimsel Yapisi A B* A"
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Bu kapris ABA 3 Bolmeli Sarki formundadir. Kaprisin A
bolmelerinde Bach’in preliid ve fiiglerindeki yapiya benzer bir yapi
vardir ve bu kisimlar 3 seslidir. Dolayistyla bu 3 sesi soprano, alto ve
bas olarak nitelendirmek miimkiindiir. Ayn1 sekilde Bach’in preliid ve
fliglerindeki ¢okseslilige benzer bir sekilde alto partisinde baglayan ilk
tema (dux) bolme boyunca farkli partilerde cevap olarak gelmektedir.
(Sekil 22). Aym tema 4. 6lgiide soprano partisinde gelmekte (Sekil
23), 7. olgiide ise bas partisinde tonal cevap olarak gelmektedir
(Sekil 24). Tiim temalar kaprisin ana tonu olan Si Min6r tondadir.

Sekil 22. Kapris No: 6, Prélude, Olgii: 23-27, Melodik Hat, Dux
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Sekil 23. Kapris No: 6, Prélude, élgii: 4-7, Soprano Partisi Tema | Tonal
Cevap (comes)
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Sekil 24. Kapris No: 6, Prélude, Olgii: 7-10, Bas Partisi Tema | Tonal
Cevap (Comes)
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Kaprisin A boélmesinin 16. Glgilisiinde yeni bir fikir olarak
gelisen ikinci tema yer almaktadir. Bu yeni temanin tonu ise yakin ton
olan Mi Minore gegmektedir. Tema Mi Minérde kadans yapmaktadir.
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Poco pit mosso hiz terimiyle baslayan B bolmesi oldukga
hizli ve araliksiz legato (bagli) yayin kullanildigi bir bolmedir. Uzun
yay climlelerinde olusan bu bolmede siisleme teknikleri ve kromatik
gegisler siklikla kullanilmaktadir.

B Bolmesi tonal olarak i-V-i, yani Si Minor- Fa # Min.- Si
Min. tonlarinda gegmektedir. 73. dlcliden once kdprii islevi goéren bir
pasaj ile B bolmesi, Kaprisin A Bélmesinin tekrarina baglanmaktadir.

Kaprisin A Bolmesinin tekrart (Tempo 1) sirasiyla 73. dlgiide
altoda, 76. 6l¢iide sopranoda, 79. dlgiide ise basta gelen tema (dux)
tekrartyla son bulmaktadir.

Kapris No:7 La Cadenza

“Cadenza (Kadans) Tiirkgeye bati dillerinden giren bu terim, iki
anlamda  kullanmilir: Birincisi “Kalis” anlamindadir: Miizikte
climlenin sonunda yer alan melodik ve armonik konfigiirasyon.
Ikincisi kongerto formunda solistin ustaligini sergilemesine yol acan
ve solo olarak yorumlanan gosterigli kisa parca anlamindadir.
Terimin bu iki anlaminin ayirt edilmesini saglamak amaciyla miizik
yazarlar1 genellikle birinci anlam i¢in Fransizca “Cadence” , ikinci
anlam icin Italyanca “Cadenza” terimlerini kullanirlar” (Say,
2002: 282).

7 numarali kaprisin bashgi olarak La Cadenza, bu terimin
ikincil anlaminda kullanilmistir. Baslik, kapriste gecen ustalik
gerektiren, gosterigli pasajlara atifta bulunmaktadir.

Kapris No:7 La Cadenza’ mn Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

La Cadenza, sag ve sol el teknikleri bakimindan
incelendiginde; sag elde akor calma, hizli tel degistirme, yayi
boliimleme teknikleri, sol elde ise ¢ift ses c¢alma, tril, hizli dizi
gecisleri gibi tekniklerin bulundugu goriilmektedir. Kaprisin
baslangicindan itibaren 34 Ol¢li boyunca ¢ift sesler ve akor ¢alma
tekniklerinden olusan bir yap1 vardir. Asagida ¢ift sesler ve akorlar
bulundugu 1.-14. dlgiiler 6rneklendirilmektedir (Sekil 25).

Sekil 25. Kapris No.7, La Cadenza, élgii: 1-14
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34. Olgliniin  bitimiyle, La Cadenza’nin teknik olarak
farklilagan orta boliimii baglamaktadir. 7 numarali kaprisin tiim bu orta
boliimii boyunca sag ve sol el tekniginin birlesiminden olusan, tek yay
bagmin boéliimlendirilmesiyle beraber sol elde son derece hizl
gecislerin oldugu kadans benzeri pasajlar yer almaktadir (Sekil 26).

Sekil 26. Kapris No.7, La Cadenza, Orta béliim
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Baykara calismasinda bu tarz etiitlerin genellikle kongertolar
ve kadanslarda siklikla kullanilan, bir kalig notasi iizerine yazilan uzun
soluklu siislemeler i¢in iyi bir hazirlik ¢aligmasi oldugunu belirtmistir
(Baykara, 2009: 81). Bu pasajlar genellikle 4 oktavlik genislikte olup,
dogaglama ¢alintyor izlenimi yaratmaktadir (Sekil 27).

Sekil 27. Kapris No.7, La Cadenza
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Kapris No:7 La Cadenza’nin Bicimsel Yonden incelenmesi
Tablo 7. Kapris No:7 La Cadenza’ nin Bicimsel Yapisi

Kaprisin Toplam Olgii Sayist 83 Ol¢ii

Kaprisin Temposu Allegro Moderato

Kaprisin Tonu La b Major- Fa Major- La b
Mayjor

Kaprisin Bigimsel Yapisi A B Al

7 no’lu kapris La Cadenza, ABA! 3 Bolmeli sark1
formundadir. . A bdlmesi a ve a® olmak iizere iki ciimle ve bu
climlelerin tekrarindan olusmaktadir. La bemol majordiir, komsu
tonlar Fa Minor ve Do Mindr’ e yonelmeler icermektedir (Sekil 28).

Sekil 28. Kapris No: 7, La Cadenza, A4 Bélmesi

appassionato
| /F——— L U\ [T VII Dri= Do min

Kaprisin B bolmesi, esere baslig1 veren kadanslarin bulundugu
kisimdir. Birgok yakin tona yonelme bulunmasiyla beraber Fa Major
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tonu baskindir. Bu boélmede daha ¢ok dogaglama yapida bir karakter
bulundugundan bigimsel 6ge olarak climle yapilart goriillmemektedir.

Kapris No:8 Le Chant du Bivouac

8 no’lu kapris Le Chant du Bivouac (Kamp Sarkisi) son
derece neseli ve canli bir karaktere sahiptir. Tamamen ¢ift sesler ve
akorlardan olusan eserin polifonik bir dokusu vardir.

“Eserin form yapist Polonya ulusal folk danslarindan biri olan
Kujawiak’tan gelmektedir. Kujawiak danst 3 tip Polonya
mazurkasindan biridir. Digerleri; mazur ve oberektir. Bunlardan
mazur iclerinde en eski olarak bilinmekte ve adimi Polanya’ da
Mazovya ( Mazowsve) bolgesinden almaktadir. Bu ti¢ mazurka tipi
genel oOzellikler tasimaktadir. Hepsi 3 zamanlidir, ritmik yapisinda
ayirt edici aksanlar bulunmaktadir, bir ya da iki Olgiilik ritmik-
melodik motifler vardir, form yapisi diizenli ciimlelerden ve
AABBCC seklinde diizenli tekrar eden bélmelerden olugsmaktadir ”
(Swartz, 1975: 249).

Kapris No:8 Le Chant du Bivouac’ in Sag ve Sol El
Teknikleri Yoniinden incelenmesi

8 numarali kapris sag ve sol el teknikleri bakimindan
incelendiginde; sag elde akor calma teknigi, sol elde ise ¢ift ses ¢calma,
pozisyon degistirme, sol el pizzicatosu ve flajole (flageolet)
tekniklerinin ~ bulundugu  gdzlemlenmektedir.  Flajole  teknigi,
seslendirilecek notanin porte iizerinde bulundugu yerde i¢i bos
baklava dilimine benzer dikdortgen bir sekil (0) ile belirtilerek
gosterilmektedir (Sekil 29).

Sekil 29. Kapris No: 8, Le Chant Du Bivouac, Olgii: 11-13, Flajole Calma
Teknigi

LUlFIIII‘”‘

Le Chant du Bivouac’ta oOne ¢ikan keman ¢alma
tekniklerinden biri sol el pizzicatosu, yani sol elin parmaklarmin teli
¢cekmede kullanilmasi teknigidir. Pizzicato teknigi, seslerin yay yerine
parmak araciligiyla elde edilmesini saglayan bir tekniktir ve nota
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istlinde pizz. ya da pizzicato seklinde gosterilmektedir. Sol el
pizzicatosu nota iizerinde (+) isareti olarak asagidaki sekilde
gosterilmektedir (Sekil 30).

Sekil 30. Kapris No: 8, Le Chant du Bivouac, dlgii: 25, Sol el
Pizzacatosu

Kapris No:8 Le Chant du Bivouac’in Bicimsel Yonden
Incelenmesi

Tablo 8. Kapris No:8 Le Chant du Bivouac’in Bigcimsel Yapist

Kaprisin Toplam Olgii Sayis1

83 Olcii

Kaprisin Temposu

Allegro Marziale

Kaprisin Tonu La Major
Kaprisin Bigimsel Yapisi A BZ A¥* C®
A6

8 no’lu kapris Le Chant du Bivouac ABACA seklinde bes
bolmeden olusmaktadir. Ilk bélme olan A bolmesi onciil (4 6lgii) ve
soncul (4 6l¢ii) olmak iizere iki ciimleden olusmaktadir (Sekil 31 ve

Sekil 32).
Sekil 31. Kapris No: 8 Le Chant du Bivouac, dl¢ii: 1-4, Onciil
Ciimle
° 333 3 \ — — [ml v e | T . oo

b
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Sekil 32. Kapris No: 8 Le Chant du Bivouac, dlgii: 5-8, Soncul
Ciimle

TN

v

Kapris No:9 Les Arpéges Variations sur [’Hymne
Autrichien

Les Arpéges baslikli 9 no’ lu kapris metotta bulunan son
kapristir. Avusturya Milli Marg1 temast (glinimiizde Almanya milli
mars1 olarak bilinmekte) ve bu tema iizerine 3 farkli ¢esitlemeden
meydana gelmektedir. Ayrica L’école Moderne’ deki en uzun ve
teknik agidan en zorlayici kapris olma 6zelligini de tagimaktadir. Son
kapris olmasi, tema ve ¢esitlemelerden olugmasi yoniiyle Paganini 24.
Kapris’e benzerlik gostermektedir.

Kapris No0:9 Les Arpéges’ in Sag ve Sol El Teknikleri
Yoniinden incelenmesi

Birgok farkli teknik 6zelligi bir arada bulunduran bu kapris,
tema ve lizerine yazilan 3 c¢esitlemenin her birinde farkli teknikleri
calistirmay1 amaglamaktadir. Sag el teknikleri bakimindan akor ¢alma,
cekerek-iterek bagli staccato ¢alma tekniklerini igermektedir. Sol el
teknikleri bakimindan ise ¢ift ses calma, flajole calma ve sol el
pizzicatosu tekniklerinin bulundugu gézlemlenmektedir. Les Arpéges,
metotta incelenen Onceki kaprislerde de bulunan birgok teknigi
icermesi bakimindan L ’école Moderne’ deki tiim kaprislerin adeta bir
Ozeti gibidir.,

Andante temposuyla baslayan Tema c¢ift ses ve akor ¢alma
tekniklerini igermektedir (Sekil 33).

Sekil 33. Kapris No: 9, Les Arpéges, dl¢ii: 1-6
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I. ¢esitleme daha once incelenen kaprislerde de siklikla
bulunan ¢ekerek-iterek bagli ugan staccato teknigini igcermektedir
(Sekil 34).

Sekil 34. Kapris No: 9 Les Arpéges, olgii: 1-2, Cek-it bagl ucan staccato
teknigi, 1. Cegitleme

II. gesitleme flajole ¢alma (armonikleri seslendirme) teknigini
calistirmaktadir. Asagida Sekil 35°te gosterilen 6rnekte, cesitleme iki
partili olarak yazilmis, iist partide duyurulmasi gereken sesler, alt
partide ise duyurulmasi gereken seslerin, parmaklarin hangi notalara
dokunmasiyla elde edilecegi belirtilmistir.

Sekil 35. Kapris No: 9, élgii: 1-2, Flajole Calma Teknigi, I1. Cesitleme

II1. ¢esitleme (Sekil 36) ise icraci igin son derece zorlayici
olarak sag ve sol elin uyumlu koordinasyonunu gerektirmektedir. Sag
elde yay tekniginin maharetiyle uzun yay baginda arpejlerin tek
solukta ¢alinmasiyla beraber, sol elin bosta bulunan (tuseye
basmayan) bir parmagiyla teli ¢ekerek (pizzicato) duyurmasi gerektigi
2. bir parti bulunmaktadir.

Sekil 36. Kapris No: 9, élgii: 1-3, Sol El Pizzicato Teknigi, I11.
Cesitleme
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3. VAR.

—

Kapris No: 9 Les Arpéges’in Bicimsel Yonden Incelenmesi

Tablo 9. Kapris No: 9 Les Arpéges’in Bigimsel Yapist

Kaprisin Toplam Olgii Sayis1 | 64 6lgii
Kaprisin Temposu Andante
Kaprisin Tonu Sol Major

Kaprisin Bigimsel Yapisi

Tema ve Cesitlemeler

Asagida kaprisin temasi1 gosterilmistir (Sekil 37).

onciil ve soncul olmak iizere iki ciimleden olusmaktadir. Besteci
tema’nin melodik ve armonik yapisini

yontemiyle kaprisi olusturan 3 farkli ¢esitlemeyi yazmugtir.

Sekil 37. Kapris No: 9, Les Arpéges, Tema

esas alarak arpejleme
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SONUC

Wieniawski’ nin L ’école Moderne metodundaki kaprislerinin
incelendigi bu ¢alismada, st diizey bir keman icracismin edinmesi
gereken tiim sag ve sol tekniklerini detayli bir bi¢cimde icerdigi
sonucuna varilmistir. Kaprislerin her biri farkli bir teknigi ¢alistirmak
iizere bestelenmistir.

Calismanin 1. alt problemine cevap olarak kaprislerin her
birinde bulunan sag ve sol el teknikleri incelenmis, Kapris No: 1 Le
Sautillé’ nin; sag el teknigi olarak ricochet ve sautill¢, sol el teknigi
olarak poziyon degistirme, Kapris No: 2 La Vélocité’ nin; sag el
teknigi olarak tel degistirme, legato ¢alma ve yay1 bolimleme, sol el
teknigi olarak pozisyon degistirme, Kapris No: 3 L étude’ nin; sag el
teknigi olarak tel degistirme, sol el teknigi olarak ¢ift ses ¢alma,
Kapris No: 4 Le Staccato’ nun; sag el teknigi olarak ¢ekerek-iterek
bagli ucan staccato ¢alma, sol el teknigi olarak ¢ift ses, ¢ift ses tril ve
arpej calma, Kapris No: 5 Alla Saltarella’ nin; sag el teknigi olarak tel
degistirme, sol el teknigi olarak pozisyon degistirme, tril ve parmak
uzatma, Kapris No: 6 Prélude’ nin; sag el teknigi olarak akor ¢alma,
sol el teknigi olarak ¢ift ses ve pozisyon degistirme, Kapris No: 7 La
Cadenza’ nin; sag el teknigi olarak akor ¢alma, tel degistirme, yay1
boliimleme, sol el teknigi olarak ¢ift ses, tril ve hizhi dizi gegisleri
calma, Kapris No:8 Le Chant du Bivouac’ in; sag el teknigi olarak
akor ¢alma, sol el teknigi olarak ¢ift ses ¢alma, pozisyon degistirme,
sol el pizzicatosu ve flajole ¢alma, Kapris No: 9 Les Arpéges’in: sag el
teknigi olarak c¢ekerek-iterek bagli ugan staccato, sol el teknigi olarak
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cift ses, flajole ve sol el pizzicatosu g¢alma tekniklerini igerdigi
belirlenmistir.

Kaprislerde bulunan sautillé, ¢ekerek-iterek ugan staccato,
ricochet sag el teknikleri, ¢ift ses, akor, sol el pizzicatosu ve flajole
calma gibi sol el teknikleri; keman calmada ileri diizey teknikler
olarak kabul edilmektedir.

Calismanin 2. alt problemine cevap olarak kaprislerin her biri
miizik bigimleri yoniinden incelenmistir. Kapris No: 1 Le Sautillé’ nin
serbest ciimlelerden olustugu, Kapris No: 2 La Vélocité’ nin ABA,
Kapris No: 3 L’étude’ nin ABAB, Kapris No: 4 Le Staccato’ nun
ABA, Kapris No: 5 Alla Saltarella’ nin ABA, Kapris No: 6 Prélude’
nin ABA, Kapris No: 7 La Cadenza’ nin ABA, Kapris No:8 Le Chant
du Bivouac’ n ABACA, Kapris No: 9 Les Arpéges’ in ise tema ve
cesitlemeler seklinde form bicimlerinden olustugu ve geleneksel form
Ogelerinin 6zelliklerini tagidigi sonucuna varilmigtir.

ONERILER

Eserlerinin tiim diinyada begeni ile seslendirilmesi ve
taninmasina ragmen, sanat¢inin bestecilik ve egitimcilik yoniinii
arastiran, eserlerinin teknik yapisim1 inceleyen yazili c¢aligmalarin
uluslararas: literatiirde yeterli olmadigi goriilmektedir. Bu nedenle
icracilik, egitimcilik ve bestecilik yonii bu denli gii¢lii olan, 19. Yiizyil
Romantik miizigine virtiiozitesiyle damgasini vurmus bu sanatci
hakkinda daha fazla arastirma yapilmasi gerektigi diisiiniilmektedir.

Ulkemizde yapilan arastirmalarda ise Wieniawski’ nin hayati,
eserleri ve yorumculugu hakkinda detayli bir yazili kaynak
bulunmadig1 goriilmektedir. Sonug olarak bu calismanin Wieniawski
hakkinda arastirma yapacak icracilar ve arastirmacilar i¢in temel bir
kaynak olmasi 6n goriilmektedir. Ayrica teknik ve bicimsel olarak
yapilmig olan detayli analizlerin, Wieniawski’ nin kaprislerini icra
edecek geng virtiiozlere rehberlik edecegi diisiiniilmektedir.
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