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Bu calisma, miizik sanatinda bi¢im anlayisinin ya da yapiya yonelik diisiince tarzinin ve
bu dogrultuda gergeklestirilecek olan yorum sanatinmn iizerinde durur. Once edebiyat
sanatindaki bigimcilerden bahsedilerek, bi¢imin ve yapinin tanimi ayrintili bir sekilde
ele alimmistir. Edebiyatta “organik birlik” olarak bilinen, miizikte karsilig1 “biitiinsellik”
olan yaklasimin tanimi yapildiktan sonra, bu bakis acisinin miizisyenler lizerindeki
etkileri ve dogurabilecegi sonuglar degerlendirilmistir. Bigim sorgulanmadan kisisel
duygularla ortaya konan anlayisin yorumlamayi ne sekilde etkiledigi, Orta Avrupa

Ekolii piyano edebiyatindan secilen eserlerin analizleriyle agiklanmaya ¢alisilmistir.



il

ABSTRACT

Structure and Interpretation in Music Art

Oytun EREN

Anodolu University, The Institute of Social Sciences, May 2007
Supervisor: Prof. Zohrap Adigiizelzade

This treatise investigates the formal or the structurel approach and the art of
interpretation that results from those approaches. Firstly, mentioning the writers who
adopt the form in literature, the definitions of form and structure in detail are
mentioned. Giving the definition of the approach that is known as “organic unity” in
literature, known as “wholeness” in music, the effects of this approach on musicians and
the possible outcomes are evaluated. How the approach that is done by personal feelings
affect the interpretation without taking into account the structure is tried to be explained

through analyzing the pieces from the art of piano in Middle European Trend.
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GIRIS

20. yiizyilla beraber miizisyen kimligi, ciddi bi¢imde degisiklige ugramistir. Onceki
ylizyillarda bir miizisyenin hem besteci olup hem de iyi bir calgici olmasi, normal
karsilanmasinin yaninda zaten olmasi gereken bir durumdu. Ronesans, Barok, Klasik ve
Romantik donemlerde beste yonli olmayan bir miizisyen tiplemesi diisiiniilemezdi.

Calgicilar, ortaya koyduklar1 dogaglamalarla degerlendirilirlerdi.

18. ve 19. yiizyillarda, miizisyenleri karsilagtirmak amaciyla saraylarda yarigmalar
diizenlenirdi. Mozart-Clementi, Beethoven-Himmel, Beethoven-Cramer, Beethoven-
Gelinek, Liszt-Thalberg yarigsmalar1 en fazla duyulmus olanlaridir. Bu yarigmalarda
hangi calgicinin daha {istlin olduguna, dogaglamadaki yetenekleri dogrultusunda karar
verilirdi. Ornegin Mozart ve Clementi’nin karsilastig1 yarismada miizisyenlerden, énce
bir preliild dogaglamalar1 istenmistir. Bu preliidlerde calgicilar tiim tekniklerini ortaya
koyarlardi. Daha sonra Paisiello sonatlardan birisinin desifresi ve son olarak bu
sonatlardan bir temanin secilip iki piyanoda karsilikli dogaclama yapilmasi istenmistir.
Mozart temay1 gelistirirken Clementi, Clementi temay1 gelistirirken de, Mozart eslik

yapmuigtir.

Izleyiciler iki biiyiik miizisyeni, dogaclamalariyla ve dogaglamalarini sergileyen
teknikleriyle degerlendirmislerdir. Neticede Mozart’in sarki soylemedeki ustaligi, tuse
hafifligi ve inceligi dikkat c¢ekerken, Clementi’'nin dolu bir sonoriteyle tgcli ve

altililardan olusan mekanik tekniginden bahsedilmistir.

“Aklina estigi gibi ¢almak”tan “aninda beste”ye kadar pek ¢ok deyisle tanimlanan
dogaclamanin miizik tarihindeki 6nemini E.T. Ferand “Bat1 Miiziginin Dokuz Yiizyil

Boyunca Dogaclama” adli kitabinda sdyle anlatir:

“ Sarki soylerken ve calgi calarken ki dogaglama yapma keyfine, miizik tarihinin hemen
hemen her asamasinda rastlanir. Bu, her zaman yeni formlar yaratilmasinda biiyiik bir
giic olmustur ve bir miiziksel calisma eger kendini bir tek bu konuda giiniimiize kadar

gelen yazili veya sozlii, kuramsal veya pratik kaynaklarla smirli tutup, yasayan miizik



pratigindeki dogaglama elemanini gbéz Oniine almazsa, eksik hatta c¢arpik bir tablo
sunmaya mahkumdur. Ciinkii miizikte dogaglamadan etkilenmemis bir alan neredeyse
yoktur. Dogaglama pratigi icinden ¢ikmayan veya temelde ondan etkilenmeyen higbir
miizik teknigi ya da kompozisyon formu yoktur. Miizigin gelismesinin tiim tarihi,
dogaclama giidiistiniin belirtilerini tasir”.!

Klasik donemden itibaren miizik tarihindeki biiyiik bestecilere bakildiginda; Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Mendelssohn, Chopin, Liszt, Brahms,
Debussy, Rachmaninov vb. hepsinin iyi bir calgici, besteci ve miithis dogaglama
yeteneklerinin olduklar1 goriilir. Komple miizisyen kimligi, yani c¢algici-besteci-
teorisyen-miizikolog unsurlarmin bir ¢at1 altinda toplanmasi 20. ylizyilla beraber
ortadan kalkmistir. Kiirstilesmenin, bir konu iizerinde uzmanlagma yoneliminin bunda
bliyiik etkisi olmustur. Artik beste ve dogaclama yapamayan piyanistler ya da calgicilik
yetisi olmayan kompozitdr ve teorisyenlerin yetismesi, normal bir durum olarak

goriilmeye baglanmigtir.

Dolayisiyla bu durum, yeni tip ¢algicilarin ve bestecilerin olusmasini saglamistir. Yeni
tip calgici, 6niine konan bir eseri yorumlarken kendisini besteci yerine koyamaz, besteci
gibi diislinemez ve besteci gibi algilayamaz. Eserin yapisiyla ilgilenmediginden dolay1

hi¢bir zaman bestecinin anlatmak istedigi 6zli yorumuna yansitamaz.

Bu tez, eserleri calgici kimlikleriyle yorumlamay1 yeterli bulan yeni tip miizisyenleri
elestirmeyi hedefleyen bir c¢alismadir. Bu c¢ercevede, calgici-besteci iligkisi
dogrultusunda unutulmakta olan eski miizisyen kimligini ve yorum sanatini tekrar

glindeme getirmek amaciyla yazilmistir.

! Derek Bailey, Dogag¢lama. istanbul. Pan Yayincilik, 1998. s.10.



BIiRINCi BOLUM

EDEBIYAT VE MUZIKTE BiCiM

1. YENI ELESTIiRI

Yazar Berna Moran, “Edebiyat Kuramlari ve Elestiri” adli kitabinda, esere doniik

kuramlardan soyle bahsetmistir:

“Sanatin gerceklesmesinde rol oynayan dort unsur vardir. Sanatci, eser, okur ve bunlari
kapsayan dis diinya (toplum). Kimileri sanat1 sanat yapan 6zellikleri, eserin dis diinya
ile olan iliskilerinde bulur ve sanat eserini; insani, hayati, toplumu yansitan bir aynaya
benzetir. Kimileri sanatc¢ida ararlar sanatin sirrini. Bunlara gore duygularin anlatimidir
sanat. Kimileriyse, dis diinyay1 ve sanatciyr degil de okuru alirlar 6n plana. Bu sefer
sanatin 6zii, okurda uyandirdigi estetik zevk veya heyecanda aranir. Nihayet, sanatin
Oziinli eserin bagka seylerle iliskisinde degil de dogrudan dogruya eserin kendisinde
arayan bi¢imci kuramlar olusur. Bunlara gore sanat eserini diger yapitlardan ayiran
Ozellik, sanat eserlerine 0zgii bir yapidir. Yirminci ylizyillda ortaya cikan Rus
Bigimciligi, Yeni Elestiri ve Yapisalcilik esere doniik kuramlar olduklar1 i¢in bigimci
sayilirlar, ¢linkii bunlara gore sanat eserini diger yapitlardan ayiran 6zellik, dis diinya ile

sanate1 ile ya da okurla olan iliskisinde degil eserin kendi diizeninde bulunur.” *

Yeni elestiri (New Criticizm) adim1 alan Anglo-Amerikan bigimeiligi 1930’larda
baslaylp 1950’lere kadar etkinligini stirdiirdiikten sonra 1960°larda hizin1 kaybetmistir.
Yeni Elestiri’nin kendinden Onceki edebiyat ve elestiri anlayisina bir tepki olarak
dogdugunu soyleyebiliriz.  Yeni Elestiri’den oOnceki “Yansitma’cilarin  ve
“Anlatimer”larin - kuramlastirdigit anlayisa gore siirler, romanlar, Oykiiler; yasam

hakkinda, yazildiklar1 donem hakkinda ve insan tabiati hakkinda birtakim gergekleri

% Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri.1972. istanbul: Cem Yayinevi, 2004. s.10.



yansitirlar. Sanat eserleri bize sunduklar1 bu gergeklerden otiirii degerlidirler.
Anlatimcilik buna sanat¢inin degerini katiyor ve diyordu ki, okur olarak biz eser
sayesinde sanat¢inin zengin diinyasini, duyarliligini, ince duygularini paylasmak ve

ayrica yagama ustiin bir insanin gozleriyle bakmak olanagini buluruz.

Bu anlayisa uygun diisen elestiri yontemlerinin ortak yonii ise edebiyata edebiyat olarak
bakmak yerine, dikkatlerini bagka yerlere cevirmeleriydi. Kimi, eseri agiklamak ve
degerlendirmek i¢in yazarin yasam Oykiisiine; kimi, eserin yazildig1 donemdeki tarihsel
ve toplumsal kosullara; kimi de eserdeki ahlaksal, siyasal ya da dinsel bildiriye 6nem
veriyordu. Yeni elestiri ise bunlar1 bir tarafa birakarak metnin kendine egilmekten, onu

bir sanat eseri olarak incelemek ve yorumlamaktan yanaydi.

1.1. Bi¢im ve Organik Birlik

Yeni Elestiri, bicimi su sekilde tarif etmistir: Bir edebiyat eseri, yazarindan, okurundan
ve yazildig: tarihin toplumsal ve tarihsel kosullarindan bagimsiz, kendi bagina yeterli
olan, kapal1 bir diizendir. Bu tanimlama, bi¢cimciligin karsiligidir. Bigimcilikteki diizene
genellikle “organik birlik” adi verilir. Miizik eserlerinde organik birlik yerine biitiinliik
terimi kullanilir. Bir eserdeki biitiinliik, bestecinin kurgusu ve ortaya koydugu diizenle

ilgilidir. Organik birlik terimini kabaca sdyle tanimlayabiliriz:

“Eserdeki her 6genin ve bagmtinin eserin degeri icin gerekli olmasi; gereksiz
hi¢cbir 6genin ve bagintinin bulunmamasi ve bunlardan her birinin yalmz kendi

hesabina rol oynamakla kalmayip digerlerini de etkilemesi ile saglanan diizen”.

Bicim, eserde yer alan biitiin 6gelerin birbirine baglanip oriilerek meydana getirdigi
diizendir. Bu baglamda bi¢imi 6rnegin bir romanda kisilerin, olaylarin, fikirlerin, duygu
atmosferlerinin, benzetmelerin, veznin ve bunlarin hepsinin arasinda kurulan baglarin

olusturdugu biitiin olarak tanimlayabiliriz.

3 Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri. 1972. Istanbul: Cem Yaymevi, 2004. 5.161



Bicim s6z konusu oldugunda baglica iki ¢esit deger gelir akla: Bunlardan birincisi
duyumsal degerlerdir. Edebiyatta ve Ozellikle siirde sozciiklerin salt ses olarak
ahenkleri, giizellikleri vardir ama bunlar tek baslarina biiyiik bir rol oynamazlar. Hatta
belli bir dilde yazilmig bir siirin tadina tam varabilmek icin o dili incelikleriyle bilmek
gerekir. Anlam ister istemez igse karistigmma gore bigimciligin anlamla hesaplagmasi,

onun eserdeki yerini tanimasi zorunlu olur.

Bicimciligin iizerinde durdugu ikinci ¢esit deger eserin yapisindan dogan degerdir.
Sanat eserinin 6ziinil bicimde arayanlar “6nemli olan sdylenen degil nasil sdylendigidir”
kuralina dayanmiglardir. Bazi estetikgileri ve elestirmenleri 6nemli olan sdylenen
(icerik) degil, nasil soylendigidir (bi¢im) goriisiine iten belki de, konunun kendi basina
esere deger katamadigina sik sik rastlamalar1 olmustur. Biiylik tragedya konularryla
kotii eserler yazan; derin konular isleyip sikici romanlar ortaya koyan yazarlar hi¢ de az
degildir. Aymi fikir veya duyguyu anlatan iki sairden birinin giizel, digerinin kotii bir siir
meydana getirdigi ¢ok goriilen bir durumdur. Bu gibi gézlemlerdir ki bazi elestiricileri
bir ¢esit bicimcilige iter ve dnemli olan “ne sdylendigi degil nasil sdylendigidir” ya da

“konunun dnemi yok énemli olan isleyistedir” diye diistindiiriir.*

1.2. Bicim ve Orta Avrupa Ekolii

Miizik eserlerinde bigimin karsiligi cok nettir: Bestecinin kurgusu; ele aldigi
malzemeleri birbiriyle iliski igerisine sokarak meydana getirdigi diizen veya yapidir.
Icerige gelince edebiyattaki karsiligi konu, anlam ya da sdylenen sey olan bu kavramin,
miizik eserlerindeki karsiligi, drnegin senfonik siirde ya da operada zaten programli
olduklart i¢in bellidir. Buna karsilik soyut bigimler olan senfoni, kongerto, sonat vs. gibi
ortamlarda, igerigi, daha ¢ok yorumcunun notalardan yola ¢ikarak olusturdugu
hayalgiicii belirler. Hayalgiiciiniin uyandirdigi anlik duygular ve etkilesimler,
yorumlamada etkin bir rol oynar. Ancak kisisel yaklasimin ¢ok 6n planda olmasi, dogru
olmayan sonuglar1 beraberinde getirebilir. Ornegin Brahms ¢alarken eserde dyle bir an

gelir ki, calgici, miizigin etkisiyle kendinden gecerek eserin yapisini bozacak

* Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri. 1972. Istanbul: Cem Yaymevi, 2004. 5.163.



yorumlarda bulunabilir. Bu, yorumcunun uyguladig: artikiilasyonla da olabilir niiansla
da. Bestecinin olusturdugu bi¢im kavranmadan subjektif bir anlatimin tercih edilmesi,
Orta Avrupa ekoliinii olusturan Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann,
Brahms gibi ciddi ve entelektiiel miizik diisiinen bestecilerin eserlerinin yorumlarinda

cok onemli hatalara neden olur. Bu konu diger boliimde 6rneklerle agiklanacaktir.

2. RUS BiCIMCILERI

Yeni Elestiri’cilerle bir¢cok ortak noktalari olan Rus Bigimcileri, yapitlarini yaklasik
olarak 1915-1930 yillar arasinda verdiklerinden dolay1 esere doniik bigimci yaklagimi,
Yeni Elestiri akimindan once baslatilmis sayilirlar. Ayrica 1960’larda ortaya ¢ikan

Yapisalciligin 6nemli kaynaklarindan biridir.

Rus Bigimcileri edebiyat incelemesinin, diger disiplinlerden ayri, kendine 6zgl bir
yonteme dayandirilmasi gerektigini diisiiniiyorlardi. Onceden de gordiigiimiiz {izere
ondokuzuncu yiizyilda edebiyat incelemesi esere doniik degildi; ya sanati duygu
anlatim1 olarak ele aliyor ve sanat¢iyr merkez yapiyor, ya da sanat dis diinyay1
yansitiyor diyerek edebiyatt aciklamak i¢in tarihe, sosyolojiye, politikaya
yoneliyorlardi. Rus Bigimcileri ise eserden yola cikarak her seyden Once edebiyat
eserini diger eserlerden ayiran bigimsel 6zelligin ne oldugu sorusuna cevap aradilar ve

bunu yazinsallik kavramiyla agikladilar. iddialar1 suydu:

Biz dis diinyay1, nesnelere, davranis ve diisiiniis bigimlerine bakarak kavrariz. Siir ise
kendine 6zgii dili sayesinde bu kavramay sarsarak, nesneleri, davraniglari, diisiinceleri
ve duygular1 taze bir bakisla yeniden gérmemizi, yeniden algilamamizi saglar. Clinkii

bu dil alistigimiz kullanmalik dilden farklidir.

Rus Bigimcileri i¢in 6nemli olan sairin gerceklik karsisindaki tutumu degil, dil
kargisindaki tutumudur. Hayati algilamamiz ikinci derece bir sorundur ve yazinsallik,

metnin dis diinya ile iliskisinde degil, dilin kurallarinin kirilmasi ve diizenlenisiyle ilgili

Tzvetan Todorov, Yazin Kuramu. 1966. Ikinci Baski. Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar1, 2005.



bigimsel sorunlarda yatar. Dis diinya olsun, duygular, diisiinceler olsun ancak siirin

malzemesidir.

Rus Bigimcileri roman ve Oykii gibi diizyazi tiirlerini de yazmsallik bakimindan
incelemiglerdir. Siirin aligkanligi kirma giicii nasil kendi diginda bir seye isaret
etmesinden degil de, dil olarak diizenlenisinden kaynaklaniyorsa, romanin aliskanligi
kirma giicli de yasami yansitmasindan degil, onun 6zel bir bigimde diizenlenisinden
kaynaklanir. Bunu agiklamak i¢in siirdekine benzer bir ayrimdan s6z etmislerdir. Siirde
yazinsallik, kullanilan dilin bir sekilde diizenlenmesinden kaynaklaniyordu ama bir
roman dilinin metni ona yazinsallik saglayan bir 6zellik degildir ve bu yiizden bu kez

gecerli olan karsitlik, kullanmalik dil/siir dili arasinda degil, syuzhet/fabula arasindadir.

Syuzhet, olay Orgiisii anlaminda kullanilir. Fabula’y1 ise 0ykii olarak g¢evirebiliriz. Bu
cercevede Oykii, bir anlat1 tiirii degildir, yazarin diizenledigi olaylarin gercek yasamda
takip etmesi gereken siraya gore dizilmis seklidir. Ornegin bir romanda geng kiz ve
erkek tanisirlar, birbirlerini severler, derken evlenirler. Bir siire sonra erkek bagka bir
kadinla iliski kurar ve bu yiizden karisiyla kavga eder, bosanacak olurlar ama sonunda
barisirlar. Roman1 birisine dzetleyecek olursak olaylar1 bu siraya gore anlatiriz. Iste
“Oykii” dedigimiz, yasamdaki siray1 izleyen olaylar zinciridir. Ama yazarin bu oykiiyii
sunug bi¢imi hi¢ de bdyle olmayabilir. Belki romana evlilikten sonraki kavgayla baslar,
sonra geriye donerek tanigmalarini anlatir, derken evlenmeleri olayma atlar, v.b.
Aslinda metinde karsilasmadigimiz ve ancak bir ¢ikarim sayesinde elde ettigimiz olay
strast (Oykii), gergek yasamdaki gibi kronolojiktir. Yazar, bu siray1 bozar, altiist eder ve

yasamdakine uymayan yapay bir diziye yerlestirir olaylar1 ve bdylece alisilmist kirmig

olur.®

% Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri. 1972. Istanbul: Cem Yaymevi, 2004. s.182.



2.1 Beethoven ve Bicim Anlayisi

Gegmiste biliylik besteciler ifade Ozgiirliigii ugruna i¢inde bulunduklar1 donemin
kaliplarin1 kirarak yepyeni anlatim bigimlerine ulagmislardir. Beethoven’in birinci
sonatindan son sonatina kadar olan evrede, bigimleri yikmak i¢in kendisiyle ne kadar
bogustugu ortadadir. Oyle ki Beethoven’n higbir sonat1 bicimsel 6zellikleri bakimindan
bir digerine benzemez. Big¢imsel 6zelliklerle kastedilen, o donemin genel iislubu olan
“klasik” anlayis degil, eserlerin kendine has kompozisyonel yapisidir. Diger bir deyisle
bestecinin ele aldigi malzemeleri tipki siirde, romanda, dykiide oldugu gibi 6zel bir
bicimde diizenlemesidir. Beethoven, piyano i¢in yazdigi sonatlarda hi¢bir zaman
boliimleri rasgele olusturmamistir. Daha ilk sonatlarindan itibaren boliimleri birbiriyle
iligkilendirmistir. Erken donem ¢aligmalarindan olan fa mindr Op. 2. No 1. sonatinda,
ikinci, tiglincii ve dordiincii boliimlerdeki temalarin birinci boliimdeki giris temasindan
tiiretildigi goriilir. Labemol-sol-fa-mibekar notalarindan dort boliimlii bir eser ortaya
cikmistir. Op. 27 No. 2 “Ayi5181” sonat, i boliimiin de sadece soldiyez notas: iizerine
kurulu oldugu, eldeki en az malzemeyle ne denli isler yapilabileceginin en basarili
orneklerinden birisidir. Op. 54 No.2 sonatinda Beethoven, iki boliimii de basta sundugu
ticlii ve altil1 araliklardan olusturarak, adeta ¢ope atilacak bir motiften ustalig1 sayesinde
inanilmaz bir biitiinliige ulasmistir. Beethoven sonat ¢almak isteyen bir yorumcunun bu
gibi 6zelliklerin olusturdugu diizenin farkinda olmasi gerekir. Hem eser se¢imi hem de
yorum agsamasinda, sonatin ortaya koydugu gerceklik ancak bicimsel Ozelliklerin

kavranmasiyla anlasilabilir.

2.2  Yorumcular ve Eser Secimi

Giliniimilizdeki yorumcularin en 6nemli sorunu; eserlere, bicim anlayisindan yoksun
duygusal bir tavirla yaklagmalaridir. Bu bakis agisinin doguracag: ciddi eksiklik goz
ardi edilemez. Sdyle ki: Eserlerin bigimsel yaklasimini kavrayamayan, birbirinden farkli
formlar1 karsilagtiramayan bir yorumcu, 6rnegin Liszt’in herhangi bir eserini secerken,
romantizmin ylizeysel dis goriiniislerine aldanarak yanlis tercihlerde bulunabilir. Eserin
herhangi bir yeri onu duygusal olarak etkilediginde o eserin kendisi i¢in dogru tercih

olduguna karar verir. Halbuki segtigi eser, Liszt’in genglik donemine ait olup bestecinin



biitlinliige ulasamadig1 gayet basarisiz bir miiziktir. Bu tip yorumcular, Liszt’i analiz
edecek bigimsel yaklagimdan yoksun olduklar i¢in eser se¢iminde segici bir tavir
sergileyemezler. Se¢ici tavirdan yoksun bir yorumcu, sirf Liszt oldugu icin, aslinda
bestecinin miizik tarihinde hicbir degeri olmayan bir eseriyle, giinlerini hatta aylarim

bos yere harcar.

Eser se¢ciminde duygusalligin 6n planda olmasi, yorumcularin 6zellikle Tiirk eserleri
seciminde yanlis tercihlerde bulunmalarina yol agmaktadir. Yorumcu, ornegin A.
Saygun’un bir miizigini incelerken, kendisine hitab eden yoresel ritim ve melodilerle
karsilastiginda, eseri kayitsiz sartsiz kabul eder. Yillardir duydugu melodilerin klasik
miizik baglaminda bir eserde ortaya ¢ikmasi, yorumcunun esere asiri bir ilgi duymasina
yol agar. Ornegin Saygun’un piyano icin yazdigi “Horon”a beslenilen duygusal
yakinlik, eserin yillarca birgok piyanist tarafindan calinmasini saglamis ve bu sayede

“Horon” adeta popiiler bir bigim haline gelmistir.

Saygun’un olgunluk ¢aginda besteledigi “Aksak Tartilar Uzerine On Etiit” onceki
donemlere gore bambagka bir anlayis icerisindedir. Kullandig1 dil olgun, anlatimi ise
derin ve yogundur. Miizik, tonsuz olma ve elektronik teknik disinda, cagdas miizigin
hemen hemen biitiin unsurlarim1 6zenli bir sekilde sergiler. Makamsal Ogeler
soyutlasmis oldugundan, yoresel ezgiler acik bir sekilde duyulmaz. Eseri
degerlendirirken olgiit, yoresel ezgilerin uyandirdigr duygusal etkilesimlerse, “Aksak
Tartilar Uzerine On Etiit” basarisiz sayilmahdir. Ciinkii Saygun bu on etiidiinde 6nceki
donemlerde yazdigi piyano eserlerinden (Suit, Sonatin, Inci’nin Kitabi,Anadolu’dan)
farkli bir Uslup sergileyerek, ele aldigi malzemeleri yani yoresel ezgiler ve ritimleri,
Oziimsenmis ve i¢sellesmis bir sekilde ortaya ¢ikarmistir. Dolayisiyla yoresel temalar
tipk1 Bartok’ta oldugu gibi taninmaz hale gelerek baskalasmistir. Eger 6l¢iit, bicimsel
yaklasimin ortaya koydugu gerceklikse, o zaman bu on etiit Saygun’un 6nceki piyano
yapitlariyla karsilagtirildiginda, farkli bir yer edinir. Yorumcu, bestecinin eserleri
arasindaki big¢imsel farkliliklart kavrayacak bir bilince sahip degilse, uluslararasi
diizeyde bir degere sahip olan “Aksak Tartilar Uzerine On Etiit"ii, 6rnegin Saygun’ un
1938 yilinda bestelemis oldugu “Sonatin” ile ayn1 kefeye koyacak, hatta “Sonatin” 1

daha iist bir konuma yerlestirecektir.
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Analiz yetisine sahip olmayan, bestecinin olusturdugu bicimi algilayamayan bir
yorumcu, derin ve yogun anlatiminin farkinda olamayacagi icin hi¢bir zaman eserlerin
Oziine inemeyecektir. Boyle bir yorumcu belki biitiin repertuvart c¢alacak ancak bir

yasam boyu ¢algict olmaktan 6teye gegemeyecektir.

3. YAPISALCILIK

Yapisalciligr Fransa’da 1960’11 yillarda Roland Barthes, Claude Bremond, Gerard
Genette, A.J. Greimas ve Bulgar asilli Tzvetan Todorov gibi elestirmenler ve
yazinbilimciler baslatmistir. Yapisalcilik yalnizca bir edebiyat kurami degil, ¢esitli
bilim alanlaria da uygulanan bir yontemdir. Gergekte elestiriyi toplumsal - tarihsel bir
temele oturtmaya calisan bir baska deyisle iirini onu yaratan nesnel kosulardan
koparmaksizin ya da o nesnel kosullarla birlikte ele alan toplumsal elestiri anlayisina

karsi1 olusturulmustur.

Tahsin Yiicel’in “Yapisalcilik” adli kitabinda tiim yapisalcilarin ortak 6zellikleri sdyle

Ozetlenmistir:

1. Ele alinan nesnenin kendi bagina ve kendi kendisi i¢in incelenmesi;

2. Nesnenin kendi ogeleri arasindaki bagintilardan olusan bir dizge olarak ele

alinmasi;

3. So6z konusu dizge i¢inde her zaman iglevi géz 6niinde bulundurma ve her olguyu
baglh oldugu dizgeye dayandirma zorunlulugunun sonucu olarak, nesnenin

artstiremlilik i¢inde degil, essiiremlilik icinde degerlendirilmesi;

4. Bunun sonucu olarak koken gelisim, etkilesim v.b. tiiriinden artsiiremsel sorunlara
ancak nesnenin elden geldigince eksiksiz bir ¢éziimlemesi yapildiktan sonra ve
bunlarin da dizgesel olarak ele alinmalarin1 saglayacak yontemler gelistirilebildigi

olciide yer verilmesi;
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5. Nesnenin kendi basmna ve kendi kendisi i¢in incelenmesinin sonucu olarak,

dogadtesel degil, 6zdekei bir tutum izlenmesi;

6. Bu yaklasimin felsefel, siyasal, ya da sanatsal bir Ogreti degil, tutarli bir
¢Oziimleme yontemi olmaya yonelmesi, dolayisiyla diisiinsel yaklasimla fazla bir

e . 7
ilgisi bulunmamasi.

Burada konu itibariyle yani bi¢im ve yorumlama c¢ergevesinde onemli olan ikinci

maddedir.

Adindan da anlasilacag: lizere yapisalcilik, ele alinan nesnenin yapisina yonelmektir.
Yiizeydeki birtakim goriintiilerin altinda derinde yatan bazi kurallarin ya da yasalarin
olusturdugu sistemi (yapiy1) aramaktir. Yapisalcilara gore sistemdeki Ogeler kendi
baslarina bir anlam tagimazlar, onlara anlam kazandiran sistem icinde birbirleriyle olan

bagintilaridir. Ancak bu sekilde sistemin pargasi olarak ele alinabilirler.

Yapisalciligr anlamak i¢in yapisal dilbilimin bilinmesi sarttir ¢linkli antropolojiye,
felsefeye, edebiyata v.b. uygulanan bu yontemin kaynagi Ferdinand de Saussure’iin

kurdugu yapisal dilbilim kuramidir.

Yapisal dilbilim 1857-1913 yillar1 arasinda yasamis olan Ferdinand de Saussure ile
yirminci yiizyiln baslarinda ortaya ¢ikmustir. Oliimiinden sonra, 1916 yilinda ders
notlarinin “Genel Dilbilim Dersleri” adi altinda yayimlanmasi ile dilbilimde yeni bir
c1gir acilmustir. Dilbilime yap1 kavramini yapisalcilarin getirdigini sdylemek yanlis olur.
Yapisalcilarin 6zgiinligli bu sézciige yeni bir anlam vermek, baska bir deyisle yapi
kavramini degistirmek olmustur. Geleneksel dilbilim, yapinin varligini benimsemekle
birlikte, tekil Ogeler iizerinde oyalanir, Saussure’nin actigi yolu izleyen yapisal
dilbilimse, her 6genin yap1 iginde bir islevi bulundugunu varsayarak 6geden yapiya

ulagmaya caligir. Saussure’den beri dil, hi¢bir seyin kendi basina ve dogal bir yetenekle

7 Tahsin Yiicel, Yapisaleihk. Birinci Basim. istanbul: Can Sanat Yayinlari, 2005. s.16.
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anlam tasimadigi, her seyin biitline gore anlam kazandigi bir dizgedir. Pargalarin anlam

ya da islevini dilin yapisi belirler.

Afsar Timugin “Diisiince tarihi” adli kitabinda ‘yap1’ kavramini sdyle anlatmistir:

“Yapisalcilig1 daha iyi kavrayabilmek i¢in dnce onun kokiindeki ‘yap1’ sozciigiinii ele
alalim. “Yapr’ bize bir nesnenin somut kurulusunu, kurulus bi¢imini duyurur. Bir
nesnenin yapilisi, diizenlenisi ya da kurulusu dogrudan dogruya onun yapisini olusturur.
Littre “yap1”y1, barinak anlaminda, “yapinin yapilis bi¢cimi” olarak tanimlar. Ona gore
‘sdylev’ gibi, ‘climle’ gibi bir seyin diizenlenis bi¢gimi de yapidir. Lalande’a gore ‘yapr’
bir biitlin olusturan pargalarin konumudur. Lalande ‘yap1’ y1 bir baska anlamda 6gelerin
basit birlikteligine karsit olarak dayanisik olgularin olusturdugu bir biitiin diye belirler.
Demek ki ‘yapr’, bize bir seyin kurulus ya da diizenlenis bi¢cimini anlatir, boyle olmakla
bir biitiinle pargalar1 arasindaki ve bir biitliniin pargalar1 arasindaki iligkiyi belirler. Tiim
varolusta fizik diinyada ve toplumsal diinyada, felsefede ve sanatta hersey diizenlenistir.
Ogeler bir biitiin olusturmak iizere yanyana gelirken bilesimler kurarlar, uyusurlar,

karsitlasirlar, biitiinlesir ya da terslesirler.

Yapi1 olusturmada karsitlagsmada ¢ok uyusmanin, terslesmeden c¢ok biitiinlesmenin s6z
konusu olmasi gerekir. Ciinkii bir seyin kurulus bi¢imi bize her zaman o seyi olusturan
Ogeleri, bu Ogelerin konumunu, biitiin i¢indeki roliinii ve degerini diislindiirecektir.
Biitiinlin tiim pargalariyla iligkili 6zellikleri ve bu parcalarin agiklanmasiyla ilgili
ozellikleri yapilarin ayristirilmastyla ilgilidir. Demek ki bigim, seyin yapisini incelemek
o seyin baglica kurulus 6zelliklerini gézden gegirmektir. Falanca sey nasil kurulmustur,

neyle kurulmustur, kurulusunda hangi 6geler ne 6l¢iide etkin olmustur.”

Netice olarak yapilar genel olarak canli bir biitiinliik ortaya koyarlar, bu biitiinliikte
ogelerin islevleri ayrimlasmustir. Ogeler salt kendileri olarak degil, aym zamanda

islevleriyle ya da biitiine katilis bigimleriyle 6nemlidirler.

8 Afsar Timugin, Diisiince Tarihi. Istanbul: BDS Yayinlar1, 1992.
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3.1. Wagner’in Miiziginde Yap1 Anlayis1

Avrupa’nin kiiltiir hayatin1 higbir miizisyen, Wagner kadar etkilememistir. Wagner’in
ad1 ve eserleri, Avrupa’nin miizik sahnelerinde duyulmaya basladig1 andan itibaren artik
hemen hemen biitiin besteciler duruslarini, Wagner’e gore olusturmak zorunda
kalmislardir. Besteci, o giine kadar siirmiis olan ve kaynag italyan opera anlayisina (bel
canto) dayanan, ayr1 ayr1 giizel sayilabilir, orkestra eslikli, insan sesine dayali vokal
parcalarin demetlestirilmesinden olusan opera anlayisinin karsisinda bir tavir almstir.
Operada sarkicilarin ses cambazligi gosterilerine son vererek eserlerinde biitiin bir
yapiyr gozetmis olan C.W. Gluck’un ve sonra C.M. von Weber’in goriislerini
benimseyerek daha da ileri gotiiren Wagner, Italyan bestecilerin elinde adeta ses
gosterisine yaramak gibi anlamsiz bir duruma diisen opera sanatini OSliimden

kurtarmustir.’

Bel canto, sesin giiciinii 6n plana ¢ikarmadan, melodik, gosterisli, girtlak hiinerine
dayanarak sOylenebilecek aryalardan olusan opera tiiriine verilen addir. Bu sdyleyis
teknigi, onyedinci yiizyillda Napoli ekoliiyle baslayip ondokuzuncu ylizyila kadar
Italyan operasinin temel 6gelerinden birisi olmustur. Wagner, geleneksel operadaki
par¢a giizelligine dayanan ‘“arya” yoOntemini ortadan kaldirarak yepyeni bir dil
olusturmustur. Igerigi genelde Alman halk masallar1 ve destanlar1 olan operalarini

kendine ozgli bir sekilde olusturan Wagner’in miiziksel yapisini dort maddeyle

Ozetleyebiliriz:

“Tim sanatlarin birlesimi” (Gesammtkunstwerk), “Leit-motif”, “Sonsuz ezgi”,

“Wagner armonileri”.

3.1.1 Tiim Sanatlarin Birlesimi (Gesammtkunstwerk)

Wagner’e gore tiyatro, edebiyat, resim, mimarlik ve miizik opera sanatinda birbirinden

kopuk o6geler degil, birbiriyle kaynagsmis ya da kaynasmasi gereken temel 6gelerdir.

? Mimaroglu, ilhan. Miizik Tarihi. 1969. Altinct Basim. Istanbul: Varlik Yayinlari,1999. 5.94-96
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Besteciye gore miizik ritmini danstan, ezgisini de siirden almistir. Miizik tek basina
bos bir armoniden baska bir sey degildir. Ote yandan siir de tek basina kaldiginda,
duygulara degil, diisiinceye ve akla hitap eder. Operada o giine degin yapilmakta olan,
bu sanat dallarin1 birbirinden kopuk bicimde ele almaktir. Dogrusu ise, bu sanatsal
Ogelerin birlesimiyle gercek dramsal miizige ulagmaktir. Wagner’e gore dram miizigi

sairle bestecinin kesisme noktasidir.

3.1. 2. Leit-motif

Operada canlandirilmasi gereken temel Ogelerin miizik diliyle verilmis kimligidir.
Wagner ile zirveye ulagan leit-motifler dramatik bir durumun, olayin, bir karakter
cizgisinin ya da diigiince Ogesinin miiziksel simgeleridir. Tema disinda kalmasina
karsin, dramin akigina gerektigi yerde soluk getiren, genel izlenimi pekistiren miiziksel

desteklerdir.

3.1.3. Sonsuz Ezgi

Wagner, giiniine degin Italyan opera anlayisina dayanan, birbirinden kopuk arka arkaya
siralanmis bagimsiz aryalar yerine ilk defa “siirekli melodi” teknigini uygulamistir.
Artik opera bastan sona soluksuz tek bir ¢izgi halindedir. Her 6genin bir yiin ag1 gibi
birbiriyle olan siki iligkisi, Wagner’in miiziginde biitiinselligi ve siirekliligi saglar.
Daha o6nce yap1 kavrami, nesnenin kendi 6geleri arasindaki bagintilardan olusan bir
dizge olarak tanimlanmisti. Wagner’in operalarinda, ‘yapi’nin bu tanimlanisi kendini
acik bir sekilde gosterir. Saatlerce siiren operalarinin ayakta durabilmesi, ancak saglam

bir yap1 anlayisi i¢erisinde gerceklesmistir.

3.1.4.Wagner Armonisi

Wagner’in miizik diline getirdigi en 6nemli yenilik, bir sonraki kusaktan baglayarak
Oonce tonalite baglarim1 koparmasi sonra da dizisel miizige yol acan kromatizmi
olusturmasidir. Wagner’in “Tristan ve Izolde” operasinda belirgin bir bicimde gozlenen

kromatizm, ezgiyi ve armoniyi son kertesine getirmistir.
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Wagner’in sanatindaki bu 6zellikler salt kendileri olarak degil, diger 6gelerle kurdugu
iliskisi ve biitiine katkistyla énem kazanir. Ogeler birbiriyle dylesine kaynasmstir ki;

herhangi birisinin yoklugu miiziksel yapinin ¢okiisli anlamina gelir.

3.2. Wagner Yorumu

Wagner’i yorumlayacak olan bir orkestra sefi oncelikle eserlerin kurulus 6zelliklerini,
kurulusunda hangi 6gelerin ne olgiide etkin oldugunu goézden gecirmek zorundadir.
Bestecinin olusturdugu yapiy1 kavramadan bir takim gecici degerlerle ortaya konacak
bir yorumlama, (gecici degerlerle kastedilen 6rnegin crescendo ve decrecendo gibi veya
forte ve pianolarla ya da artikulasyonla elde edilen atmosferler) eserin ortaya koydugu
gercekligi higbir zaman yansitmayacaktir. Tabi ki miizigi yorumlarken, artikiilasyon ve
dinamik isaretleri vazge¢ilmez unsurlardir. Ciinkii bunlar ayni zamanda bestecinin

miizik anlayisini ortaya koyan degerlerdir.

Eger bir sef 6rnegin Wagner’in “Parsifal” operasini, yapiy1 gézetmeden ele alirsa; eseri
yorumlarken biitlinliikten yoksun bir anlayis sergileyecektir. Buna orkestradaki
calgicilarin da bilingsizligini katarsak yorumlama hadisesi, bir takim kisisel duygularin

Otesine gecemeyecek ve her zaman 6ziinden kopuk bir sekilde yilizeyde kalacaktir.

4. ORKESTRA SEFLERI VE ESER SECIiMi

Tiirkiye’deki orkestralarin repertuvarlarina bakildiginda buna okul orkestralarini da
dahil edersek, genel de anlasilmasi kolay, halka yonelik, popiiler bir anlayis icerdigi
gozlemlenir. Tiirk eserleri se¢ciminde bu popiileriteye, milliyet¢i bir tavrin da eklenmesi
ne yazikk ki Tirkiye’de ¢agdas miizikle ugrasan bir¢cok bestecinin, orkestralarin
repertuvarina girememesine yol agar. Daha da ileri giderek bu durumun diger bir
sebebinin, orkestra seflerinin eserleri bi¢im yoniiyle analiz edememelerinden
kaynaklandig1 soylenebilir. Ornegin bir sef, Ulvi Cemal Erkin’in “Kocekce siyle
Hasan Ucarsu’nun “Divertimento”su arasindaki bi¢imsel farkliliklar1 algilayamayacak
bir durumdaysa, hayatinin sonuna dek orkestrasina “Kogekce” caldiracaktir. Ciinkii

kulaga hos gelen “Kogekce’deki yerel melodiler ve ritimler Hasan Ugarsu’nun
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“Divertimento”’sunda yer almaz . Yer alsa da soyut bir sekilde kendini gosterir. Tabi ki,
ulusal duygularn pekistiren ve kabartan miiziklerin seslendirilmesi, halkin konser
salonlarina ¢ekilmesi agisindan ¢ok caziptir. Ancak bu tavrin siirekli izlenilmesi,
Tiirkiye’de cagdas miizikle ugrasan bestecilerin kendi i¢ine kapanmalarina yol agmakla

beraber halkla bulugsmasini da engellemekte ya da geciktirmektedir.

Surasi bir gercektir ki; “Tiirk Besleri’nin defalarca ¢alinan popiiler eserleri, kesinlikle
bestecinin kisisel tiislubunu birebir yansitmamaktadir. Tiirkiye’de oyle bir imaj
olusturulmustur ki, ilk bakista, Saygun deyince “Horon”, Erkin deyince “Kogekce”,
Rey deyince “Tiirk Manzaralar1” vs. gibi eserler akla gelir. Halbuki kimse Saygun’un
“Ayin Raksi’ndan, Erkin’in “Sinfonietta”sindan, Rey’in “Ikinci Senfoni’sinden
bahsetmez. Tabi ki bahsedenler vardir fakat yeterli degildir. isin ilging yami, birakin
halki, yillarca konservatuarlarda ciddi egitim almis olan insanlar bile bu imajin
arkasinda durmayi inatla siirdiirmektedirler. Tiirkiye’de boyle yanlis bir zihniyetin
yerlesmesinin en biiylik sorumlusu, yeri ve konumu itibariyle cok genis kitlelere

seslenebilen orkestra sefleridir.

Orkestra sefleri 6nce eser se¢imleri sonra yorumlariyla, duruslarin1 ortaya koyarlar.
Herkesi yakindan ilgilendirmesi gereken, 6ncelikle sefin durusu yani tarihsellik i¢indeki
sanatsal, miiziksel tavridir. Ciinkii bu tavir, dinleyici kitlesinin yonlendirilmesinde
biiyiik rol oynar. Istanbul, Ankara, izmir gibi 6nemli sehirlerin konser salonlarinda,
halkin dinlemesi agisindan zor olacagi diisiliniildiigli icin yeni miizikle ugrasan ¢agdas
Tiirk veya yabanci bestecilerin eserleri genelde repertuvara alinmaz. Halkin
anlamayacagini diislinmek, Onyargili davranarak halki kosullamaktir. Bu durumu
yaratanlar, orkestra sefleriyle beraber ayni zamanda konser salonlarinin genel sanat
yonetmenleridir. Diisliniin ki besteci, eserinin ¢alinmasi i¢gin gerekli yere bagvurur ve
neticeyi beklemeye koyulur. Teklif degerlendirilir ve sdyle bir yanit verilir:

“Eseriniz ¢ok karmagik bir yapiya sahip olmakla beraber icra agisindan giigliikler
icermektedir. Bu yiizden teklifiniz tarafimizdan olumsuz karsilanmigtir. Size tavsiyemiz
daha anlasilabilir diizgiin seyler yazmanizdir. Uzgiiniiz...”. Sonucun bdyle olmasinda
tabi ki birtakim politik yaklasimlar da etkilidir, fakat en Onemli sebebin, karar

verenlerin eserlere bakis agisindaki yetersizliklerinden kaynaklandigi sylenebilir.
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Bu kisiler geleneksel kulak yapisina sahip olduklari igin, eserle aralarinda higcbir bag
kuramazlar. Onlara gore, zaten kotii duyuldugu icin eserin bigimiyle de ilgilenmek
yersizdir. Halbuki miizik eserlerini degerlendirmek i¢in en gegerli 6l¢iitlerden biri,
bicimdeki yani bestecinin kurgusundaki 6zgiinliiktiir. Durum boyle olunca profesyonel
miizisyen olsun veya olmasin yeni miizikle karsilastiginda , bu tiir miizige asina

olmadigindan dolay1 ilk izlenimleri pek hos olmaz.

Daha 6nceden duyulmamus farkli bicim anlayiglarinin ortaya kondugu eserler, ilk kez
duyuldugunda genelde dinleyiciler tarafindan tepkiyle karsilanmistir. Miizik tarihi
bunun sayisiz Ornekleriyle doludur. Bunlardan en gbéze ¢arpam1i 1913 yilinda
Stravinski’nin bagyapiti olan “Bahar Ayini”nin Paris’teki ilk temsilidir. Perde agilal
birkac¢ dakika gegcmemistir ki miizik insanlar {izerinde sok etkisi yaratmis, yliksek sesli

konusmalar, yuhalamalar ve 1sliklarla protesto edilmistir.

Beethoven’in son dénem eserleri de gagdaslar tarafindan yadirganmustir. Ozellikle son
sonatlar1 ve kuartetleri duyuldugunda, halk onun bir budala oldugunu diigiinmistiir.
Hatta Liszt bir konserinde, tepki gormesin diye Beethoven’t bagka bir isim adi altinda
sunarak calmistir. Insanlarin Beethoven’a alismasi, ancak eserlerinin zaman icerisinde
tekrar tekrar seslendirilmesiyle gergeklesebilmistir. Eger bugiin Beethoven’in stilistik
calis 6zelliklerinden bahsediliyorsa bunun sebebi, her calista degisik bakis acilari, farkl
gorme bigimleri ortaya koyan yorumculardir. Yorumlarin ¢ogalmasi, karsilastirmalar
da beraberinde getirir. Yorum sanati ancak bu karsilagtirmalar sayesinde ileriye dogru
atilimlarda bulunabilir. Ornegin Ligeti Etiitler akla geldiginde referans olarak
basvurulacak dort veya bes piyanist oldugundan, yorum bakimindan bu etiitler hakkinda
sOylenebilecek cok fazla sey yoktur. Ne zaman ki miizisyenler zaman igerisinde tipki
Beethoven’da oldugu gibi Ligeti etiitleri tekrar tekrar yorumlarlarsa, iste o zaman
kriterler ¢ogalacak ve dolayisiyla Ligeti etiitlerin stilistik calis Ozellikleri ortaya
cikacaktir.

Bu baglamda, insanlarin ¢agdas miizige alismalar1 ve bunun sonucunda belli goriislere
sahip olmalar isteniyorsa, dncelikle bu tiir eserleri ¢alan yorumcular desteklenmeli ve

halkla bulusacagir ortamlar saglanmalidir. Konum itibariyle iist mevkilerde olan



18

sanatcilarin ki ozellikle lizerinde durulan orkestra seflerinin kisisel yaklasimlari, bu

ortamlarin saglanmasinda en biiyiik etkendir.

5. CALGI OGRETMENLERI VE ESER SECIMi

Bicimsel bakis acisiyla repertuvart ele almak, dgrencilerin ¢algi egitiminde 6énemli bir
rol oynar. Calg1 6gretmenlerinin 6ncelikle repertuvara hakim olmasi gerekir. Bunun i¢in
de bestecileri yakindan tanityarak hangi eserlerin ne sekilde 6grencisine katkida
bulunacagini iyi bilmelidirler. Bestecilerin yakindan taninmasi, bigimsel farkliliklar
iceren genclik, orta yas ve olgunluk gibi donemlerin bilinmesiyle miimkiindiir. Bu
donemleri analiz edemeyen bir g¢algi hocasi, eser seciminde ¢ok yanlig tercihlerde
bulunabilir. Yanlis tercihler, 6grencileri hem teknik hem miizikal anlamda etkiler.
Ogrenci, teknik olarak kendisi i¢in heniiz erken olan bir eseri, aylarca ¢alismis olmasina
ragmen calamadiginda, kendisinin yetersiz oldugunu diisiinecek ve bunun sonucunda
eserden hatta calgidan soguyacaktir. Ayrica eseri c¢alarken, yasadigi olumsuzluklar
yliziinden besteciye karst da tavir alacaktir. Kizginlik, nefret olarak ortaya ¢ikan bu
tavrin yansimalari su sekilde goriilebilir: Uzun siiren bir ¢aligma doneminin ardindan y1l
sonu smavinda yasanilan basarisizlik, 6grencinin uzun siire etkisinden kurtulamayacagi
izlenimlerin olusmasma yol agar. Oncelikle teknik olarak calamama endisesinin
beraberinde getirdigi gerginlik, elleri titretecek derecede bir heyecan, sonraki c¢aliglarda
sahne korkusuna yol acacaktir. Ciinkii her sahneye ¢iktiginda o giinkii yasadigi heyecan
ve gerginligin olusturdugu psikolojik ortam aklma gelecektir. Ogrencinin yasadig1 bu
giicliikler, esere ve besteciye karsi olan diislincelerini biiylik 6l¢iide etkileyecektir.

Konservatuvar ortamlarindaki su konusmalar defalarca rastlanilan durumlardir:
“ Calamiyorum.... , olmuyor iste..., Liszt’den nefret ediyorum!!! ™.
Ortaya cikan sonug, tabi ki 6grencilerin bireysel 6zellikleriyle de ilgilidir, ancak, ¢algi

Ogretmenlerinin eser sec¢imindeki bilingli yaklasimlar1 bu gibi durumlart en aza

indirgeyecektir.
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Miizikal anlamda calgi 6gretmenlerinin 6grenciler iizerindeki etkileri, teknik anlamda
oldugunkinden daha etkili ve iz birakacak derecededir. Bir 6grenci sonat segerken,
teknik zorluk icermedigi icin 6rnegin Beethoven Sonat Op. 110°u tercih etmesi ve
tercihinin 6gretmeni tarafindan onaylanmasi, miizikal anlamda yapilabilecek en biiyiik
yanlislardan birisidir. Bu gibi eserler 19. ylizyil salon piyanistlik geleneginin en 6énemli
Olclitli olan virtiiozite gercekligini karsilamaz. “Bravura” tarzi eserlerin gekiciligi ve
dinleyicinin kiskivrak ele gegirilmesi Beethoven igin gegerli bir dlgiit degildir. Ozellikle
son sonatlari, kuartetleri, “Missa Solemnis” ve Dokuzuncu Senfonisi’ni kapsayan geg
doneminde Beethoven, ifade ugruna geleneksel anlatim big¢imlerini kirmig ve kendi
icine kapanarak oldukca bireysellesmistir. Piyano i¢in yazdigi Opus 101, 106, 109, 110
ve 111 sonatlarinda Beethoven, adeta piyanoyu bir kenara iterek, diisiindiigii ve
duydugu miizigi notalara gecirmigtir. Op. 101°deki siirsellik, Op. 106 Adagio
boliimiindeki derin anlatim, ayni sonatin son kismindaki piyanonun olanaklarimni
oldukca zorlayan fiiglii boliim, Op. 110 Adagio, oOzellikle L’istesso tempo di
Arioso’daki ortaya konan aci, Op.111 ikinci boliimde donemiyle hi¢ bagdasmayan garip
tinilar ve metamorfik bir geligmenin hakim oldugu soyut bir varyasyon fikri ve tiim bu

sonatlardaki bigim anlayis1 romantizmin kapilarint ardina kadar agmustr.

Dolayisiyla yogun ve derin bir anlatim gerektiren bu eserlerin ¢alisilmasi, belli bir
entellektiiel seviye gerektirir. Teknik zorluk igermiyor diye Op. 110 gibi sonatlarin
tercih edilmesi, bu nitelikte eserlerin miizik tarihindeki ger¢ek yerinin
kavranmamasindan kaynaklanir. Bunun 6niine gececek olan siiphesiz calgi hocalardir.
Repertuvardaki eserlerin bicimsel bir gozle analizi ve bu eserlerin tarih igerisindeki
durusu, sanatsal anlamda ¢alg1 hocalarin 6grencileriyle olan iligkilerindeki en 6nemli
kosuldur. Bu kosul yerine getirilmeksizin, Ogrencilerin miizikal kimliklerinin

olusturulmasi imkansizdir.

Bu béliimde, bi¢imsel bakis agisinin miizisyenler iizerindeki etkileri ve dogurabilecegi
sonuglar ele alinmustir. Ikinci boliimde ise, bu diisiinceler piyano repertuvarmdan

orneklerle desteklenip agiklanacaktir.
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IKiNCi BOLUM

ORTA AVRUPA EKOLUNDEN ESERLERIN YAPISAL ANALIiZLERI
VE
DEGERLENDIRILMELERI

Bu boliimde bigim anlayiginin 6nemi, Orta Avrupa piyano edebiyatindan se¢ilmis olan
eserlerin analizleriyle ortaya konacaktir. Analizler, eserlerin derinde yatan kurulus
Ozelliklerinin bulunmasi1 ve biitiinliiglinii olusturan Ggelerin ortaya ¢ikartilip,

incelenmesi seklinde olacaktir.

1.  MOZART FANTEZI KV 475

KV 475 Fantezi, 1785 yilinda do minér KV. 457 piyano sonatindan once bir ¢esit
preliid olarak bestelenmistir. Bestecinin en ¢ok bilinen ve calinan eserlerinin basinda

gelir.

Fantezi, bestecilerin bir sablon tarafindan kosullandirilmayip daha &zgilirce
diistinebildikleri serbest bir bicimdir. Her ne kadar 6zgiirce bir gelisim sergilese de,
kendi i¢inde biitlinliik kaygis1 her zaman gozetilmistir. Miizik tarihine bakildiginda, bu
bicimde yazilan eserlerin higbir zaman serbestlik adina rastgele olusturulmadigi, aksine

cok tutarli kompozisyonal 6zellikler icerdigi goriiliir.

Mozart, genel olarak eserlerinde yap1 saglamligi ve oranti biitiinliigliyle kusursuz bir
iscilige eriserek adeta miizik zanaatinin simgesi olmustur. Incelenecek olan eserin
yapisal analizi, Mozart’in ilk bakista goriilmesi neredeyse imkansiz olan dahiyane

fikirlerini yliz Gistline ¢ikartacaktir.

Bilindigi tlizere klasik ve romantik edebiyatta genelde iist seslerin duyurulmasi,

geleneksel bir kuraldir. Fantezi’nin ilk 6l¢iisiinde duyulan fakat asil olarak kendisini
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ikinci ol¢iide gosteren giris motifi bu kurala gore ¢alinirsa, motifin ana sesleri mibemol-

re-fadiyez-sol olacaktir:

Adagio —~ o
. — — .'[: —~ ule
m- —H 7 7 i
e M
Il
D e Sekil 2. W.A.Mozart Fantezi KV 475
& et g A
K 2. olcii iist sesler

Sekil 1. W.A. Mozart Fantezi KV 475

Giris ciimle yapisi
Ikili gruplar halinde dért notadan olusan motif parca boyunca kendisini sik stk duyurur.
Ancak ilging olan sudur ki, fantezinin higbir yerinde seslerin yonii itibariyle sekil
ikideki iist seslerle belirtilmis olan motif yapisi duyulmaz. Oyleyse ana motif

hangisidir?

Mozart, eserin tiimiinde hakim olan motifi ilk basta iist seslerde daha sonra ara partiye

kaydirarak duyurmus, dolayisiyla motifin yapisini giristeki sunumda adeta gizlemistir.

Fantezi’nin asil motifi asagida goriildiigii tizeredir:

Adagio ~

f‘\_// [ N
v = GTriiest
P = =

Sekil 3. W.A. Mozart Fantezi KV 475 Sekil 4. W.A. Mozart Fantezi KV 475

L1l

Ana motif Ana motif yapisi
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Yani motif, ikili gruplar halinde dort notadan olusan ilkinde inici, ikincisinde ¢ikict

degil de;

Sekil 5. W.A. Mozart Fantezi KV 475 - Ust seslerdeki motif

At

Fan I | E—— |
V —
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e

Sekil 6. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Ust seslerdeki motif yapis1

~  pp”
Sekil 7. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Ana motif

0 |

%4 | 1
[

)
Sekil 8. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Ana motif yapisi

Giristen sonra ana motifin ilk goriildiigli yer onalt1 ve onyedinci dlgiilerdir:

o)
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Sekil 9. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 16. ve 17. dl¢iiler

-1



23

Bas partisinde mi-rediyez-dodiyez-si seslerinden olusan dizi ana motifin kendisidir.
Ust seslerde ikili notalardan olusan rediyez-dodiyez, dodiyez-si, fadiyez-mi, mi-

rediyez(bekar) dizileri, inici yapida olup ana motifi hatirlatirlar.

Onaltidan ondokuzuncu 6l¢iiye kadar dikkatlice bakildiginda ana motifin ortaya ¢iktigi

baska bir ¢izgi belirir:
f
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Sekil 10. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 16. ve 19. dlciiler arasi

Onaltinc1 Ol¢ilintin {igiincii vurusundaki mi notasi takip edilerek onyedinci 6l¢iiniin

ikinci vurusuna gelindiginde inici yonde mi-rediyez-dodiyez-si dizisi,

Onyedinci 6l¢iiniin li¢lincli vurusundaki mi notasi takip edilerek ondokuzuncu 6l¢iiniin

ilk vurusuna gelindiginde ise yine inici yonde mi-rebekar-dobekar-si dizisi goriiliir.

Onsekizinci 6l¢lide yeni bir 6ge pargaya dahil olur:

Sekil 11. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 18. ol¢ii bas parti
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Parca igerisinde sik sik kendini tekrar eden motif, bes sesten ibaret olmasina karsin
aslinda dort sesin onem teskil ettigi bir olusumdur. Motif re sesiyle baslayip sol sesiyle
biter. Aradaki notalar tamamlanirsa ortaya ana motifte oldugu gibi dort sesten olusan bir

dizi ¢ikar:

Mo
|

Jr— I I ]

Sekil 12. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 18. 6l¢ii motif yapisi
Ana motiften farki, dizinin seslerin yonii itibariyle ana motifin ters yoniinde kurulmus
olmasidir. Mozart , gelisme boliimiiniin armonik yapisini, ¢ikict bir yonde dort sesten

olusan bu motif sayesinde olusturmustur.

Yirminci 6l¢iiniin son vurusunda,

Sekil 13. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 20. ol¢ii

yirmibirinci 6l¢iiniin tamaminda,

Sekil 14. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 21. ol¢ii

yirmiikinci 6l¢iiniin ikinci zamaninda,

o) \ .| EP\

G 1

Sekil 15. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 22. élgii iist parti

inici dort notadan olugan ana motif yapisi goriiliir.
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Yirmialtinc 6lgiideki tema incelendiginde,

Sekil 16. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 26. 6l¢ii tema iist parti

duyus bakimindan farkli yeni bir boliime geciliyor hissi uyanir. Ancak {ist partiye

dikkatlice bakildiginda temanin ana motiften tiiretildigi anlasilir:

o)
27 —

Sekil 17. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 26. 6l¢ii tema yapis1

G

Sekil 18. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Ana motif yapisi

Inici yonde dort sesten olusan ana motif yapisinin Allegro kesitindeki dagilimina

bakildiginda, kirkikinci 6l¢iide iki tane dortlii grup, ana motif yapisini aynen sergiler:

e

P3) |

Sekil 19. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 42. élgii iist parti

Kirkiigiincii 6l¢lide dort notadan olusan ¢ikici dizi ana motifin ters yoniinde

olusturulmustur:
) K

GErer

Sekil 20. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 43. 6lgii iist parti




Kirkdort ve kirkbesinci dlgiilerde iist partide sibemol-la-re-do seslerinin olusturdugu

dizi, re-do-sibemol-la seklinde diisiiniildiigiinde, ana motif yapisi ortaya ¢ikar:

9.’1»}—: o I 0 I

— |

Sekil 21. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 44. ve 45. olciiler iist parti

Alt partide re-do-si-la dizisiyle ana motif tekrar belirir:
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Sekil 22. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 44. ve 45. olciiler bas parti

Elli dokuz ve altmisinci dlgiilerde, (do-re-fa-mi seslerinin olusturdugu dizi, fa-mi-re-

do seklinde diisiiniildiigiinde)
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Sekil 23. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 59. ve 60. olgiiler iist parti

altmisikinci 6l¢iide st partide,
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Sekil 24. W.A Mozart Fantezi KV 475 — 62. ol¢ii iist parti

yetmisyedi ve yetmigsekizinci dlgiilerde bas partisinde,
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Sekil 25. W.A Mozart Fantezi KV 475 —77. ve 78. dl¢iiler bas parti
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seksendordiincii ve seksenbesinci Olgiilerde,
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Sekil 26. W.A Mozart Fantezi KV 475 - 84. ve 85. dl¢iiler
inici yonde dort notadan olugan ana motif yapisi goriiliir.

Andantino kesitinde miizik bambaska bir havaya biiriinmesine karsin yapi olarak

biitiinliik korunmustur. Mozart bu biitlinliigli ana motif iliskisini slirdiirerek saglamistir.

A

e 2
] ]

Sekil 27. W.A Mozart Fantezi KV 475 — Andantino Kesiti

Sekil yirmiyedideki sekiz Ol¢iiliik cimlenin girisindeki re-do-sibemol-la seslerinden
olusan dizi, Andantino kesitinin c¢ekirdek motifidir. inici yoénde dért notadan kurulu

motif, eserin ana motif yapisi gozetilerek olusturulmustur:

0 _En_‘ £ |
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Sekil 28. W.A Mozart Fantezi KV 475 Sekil 29. W.A Mozart Fantezi KV 475

Andantino Kesiti motif Ana motif yapisi
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Andantino kesitinin gelisme boliimiinde, ana motif kendisini tipki eserin basinda

oldugu gibi iist partide degil de ara partide duyurarak gizlemistir:

Sekil 30. W.A Mozart Fantezi KV 475 — Andantino 103. ve 106. dl¢iiler arasi

Birinci 6l¢iinlin ve {igiincii Ol¢iilerin son vuruslarinda yer alan iist partideki mibemol

sesleri takip edildiginde mibemol-re-do-si dizisinden olusan ana motif yapisi belirir.

Piu Allegro kesitinde Mozart, ritmik yapiy1 otuzikilik notalardan kurarak parcanin
atmosferini timden degistirmistir. Duyus olarak onceki yerlere hi¢ benzemeyen Piu
Allegro kesiti yap1 olarak incelendiginde, ana motif iligkisinin siirekli bir bi¢imde yer

aldig gortliir.

Mozart, her kesitte olusturdugu farkli ortamlarla sanki baska boliimlere gegiliyormus
hissi uyandirarak, herkesi yanilsama icerisine sokmustur. Ancak dikkatlice
incelendiginde, olusturulan her kesitin duyus olarak farkli olmasina karsin ana motiften

tiiretilmis oldugu goriliir.
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Piu Allegro
b
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Sekil 31. W.A Mozart Fantezi KV 475 — Piu Allegro Kesiti
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Sekil otuzbirde goriilen kesit dort partiye ayrilarak incelenirse, ortaya soyle bir grafik
cikar:

soprano partisi

B
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s} b‘P“ £ b‘ﬁ' =l ba/._‘_—__‘_-_‘b. E
1 [# > - H i — — — —
o J = = = = =
o)
alto partisi
> A b e~ R I — X |
I 1
ANIV ‘i‘ A | | 4 1 1 1 1 y 1 1 ! 1 ! Ir 1
E G D F C
tenor partisi
n | | | | | I i
P ) ] d- T 1 I I I | | 1 1 I I
s SEmS==== ===
o)
bas partisi
—_ - bs Fa ¥ 0
s K
L 1 | I"Ir I ! Il "ﬁ || = I ¥ 1 I
G (L:/ ¥ F A4 e A2
B As Des

ekil 32. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Tibor Szasz’in'’ “il Filo” ' kitabindan
S

Mozart analizi

Gortildigi tizere her parti biitiinliik anlayisi icerisinde ana motif yapisini sergileyecek

sekilde ustalikla olusturulmustur.

10 Macar asillt piyanist Tibor Szasz, Almanya Freiburg Miizik Yiiksekokulu’nda profesordiir. Yapisal

analiz ve yorumlama konusunda onemli yaratict fikirleri olan Avrupa’daki sayist oldukc¢a az onemli
miizikadamlarindan birisidir. T. Szasz ile ilgili ayrintilhi bilgi ve kayitlar, Freiburg Miizik
Yiiksekokulu’nun web sayfasindan bulunabilir.

] filo”, birbiri i¢ine gegmis yiin ag1 anlamina gelir. Leopol Mozart, oglu W.A. Mozart’a nasil beste
yapmasi gerektiginden s6z ederken, bu terimi kullanmistir. Tibor Szasz’in “il filo” kitab1 halen basim
asamasindadir.



Fantezi, ana motifin tekrar tekrar hatirlatildig1 koda kesitiyle sonlanir:
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Sekil 33. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Coda kesiti 145. ve 146. dl¢iiler
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Sekil 34. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Coda kesiti 151. dl¢ii iist parti
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Sekil 35. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Coda kesiti 155. dlcii iist parti

Sekil 36. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Coda kesiti 157. dl¢ii iist parti

Sekil 37. W.A Mozart Fantezi KV 475 - Coda kesiti 159. ve 160. ol¢iiler iist parti
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Mozart’in mizah anlayisini ortaya koyan miizigindeki ¢ocuksu ruh ve kendiligindenlik,
onun sanata karst gevsek bir tavir aldigi bigiminde degerlendirilemez. Cabuk bir
bicimde besteleyip notalandirmasi hicbir zaman ciddi eserler iiretmesine engel
olmamigtir. Ciinkii Mozart’in besteciliginin en O6nemli yani, aklindakileri kagida
dokmeden bitirmis olmasidir. Miizigi notaya geg¢irmeyi, genelde son ana birakmay1
tercih etmistir. Eserlerinin ¢ogu, uzun siireli tasarim ve degerlendirmelerin sonucu
olarak ortaya ¢ikmustir. Basit ve sade gdziiken yazisi derin bir anlatim ve yap1 yoniinden

cok saglam kurulus 6zellikleri igerir.

Fantezi’nin analizi sonucunda, aslinda Mozart’in hi¢ de dyle i¢gten geldigi gibi spontane
bigimde yazan bir besteci olmadig1 gériiliir. Oncelikle dort notadan olusan motifin adeta
gizlenerek kendini duyurmasi, diisliniilmiis bilingli bir tavirdir. Analizin basinda da
deginildigi iizere, klasik ve romantik donemlerde iist seslerin ¢ikartilarak ¢alinmasi
geleneksel bir kuraldir. Bu gelenek igerisinde c¢alindiginda, fantezinin ikinci
Olciisiindeki tist seslerde belirtilen dort notanin ana motif oldugu kanisina varilir. Ancak
Mozart kimsenin farkedemeyecegi sekilde motifi, dnemsizmis gibi goziiken ara partiye
kaydirarak eserin yapisinin kavranmasini oldukca gliglestirmistir. Mozart’in dehasi
suradadir ki; aradan yiizyillar gegmesine ragmen, Fantezi’nin asil motifi, hala ¢cogu
miizisyen tarafindan bilinmemektedir. Dolayisiyla eserin yapisal gercekligini ortaya
koyan bir yoruma rastlamak neredeyse imkansizdir. Asil motifi ortaya ¢ikararak pargay1
gercek anlamda yorumlayan tek miizisyen, su an Almanya Freiburg Miizik Yiiksek

Okulu’nda gorev yapan Macar piyanist Prof. Dr. Tibor Szasz’dir.

Fantezi hakkindaki analizler acik bir sekilde gdsteriyor ki; dnceden deginildigi {izere
miizik eserlerinde yapiya Onem veren Ozellikle Orta Avrupa ekoliinden olan
bestecilerin, derin bir entellektiiel bakis aciyla degerlendirilip yorumlanmasi gerekir.
Mozart Fantezi, bu goriis igerisinde ele alinmasi gereken en bariz 6rneklerden birisidir.
Eserin catisin1 olusturan motifi anlamadan ¢alan bir piyanist, ifadesi ne kadar giiclii
olursa olsun i¢i bos bir anlatimdan oOteye gecemeyecegi gibi asil daha Onemlisi
Mozart’in yasadigi doneme gore oldukca ileri olan parlak fikirlerini de

yansitamayacaktir.
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2. BEETHOVEN SONATE Op. 54 No. 22

1804 yilinda bestelenmis iki boliimden olusan sonat, Beethoven’in motif ¢aligmasinin
en basarili drneklerindendir. Eser, eldeki az malzemeyle neler yapilabileceginin iyi bir

gostergesidir.

Beethoven, birinci bdliimde eksik dlgiiyle baslayan, gayet basit ve diiz bir motiften iki
boliimlii bir sonat olusturmustur. Sonatin yapisint olusturan temel unsur, motifin
igerdigi liclii ve altih araliklardir. Iki béliimiin birbiriyle olan iligkisi, bu araliklarin sik

bir sekilde tekrar edilip duyurulmasiyla saglanmustir.

In Tempo d'un Menuetto
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Sekil 38. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 22 - Ana motif

Sekil otuzsekizde goriilen motif iki kisimdan olusur. Eksik olgiliyle baslayip, birinci
Ol¢iiniin ilk akorunun duyurulmasiyla sonlanir. Eksik 6l¢iiyle baslayan birinci kisimda
bliyiik t¢lii araligi (do-mi), birinci 6l¢liniin ilk akoru olan ikinci kisimda ise katlanmig
bir basin {izerinde biiyiik iicli (fa-la) ve kiigiik altili (la-fa) araliklar1 goriiliir. Burada
araliklarin kiigiik veya biiyiikk olmasi, eserin yapisal analizinde dnem teskil etmez.

Bilinmesi gereken, araliklarin tirtidiir.

Ikinci béliim giristeki motif, ii¢iincii 6l¢iiniin ilk vurusundaki fa notasiyla sona erer:
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Sekil 39. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 II. b6liim motif
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Buradaki aralik yapisi ele alindiginda goriliir ki; tipki birinci bdliimde oldugu gibi

motif, ticlii ve altili araliklardan olusmustur. Aradaki fark soyle agiklanabilir: birinci

boliimdeki motif iiclii aralikla baslayip altili aralikla biterken, ikinci boliimdeki motif

her ne kadar iiclii aralikla baglasa da ilk iki dl¢iide kendisini altili araliklarla gosterip,

ticlincii 6l¢tliniin ilk vurusunda ti¢lii aralikla sonlandirir.

Ote yandan ilk béliimde bir noktali sekizlik ve bir onaltilik ritimle gelen g¢ekirdek figiir,

ikinci boliimiin tgilincii Olgiisiinde bir onaltilik ve bir noktali sekizlik olarak tersyiiz

edilmistir:

Araliksal farkhhk:

Piano

In Tempo d'un Menuetto
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Sekil 40. L.V. Beethoven Sonat Op. 54

No.2  Ana motif
Ritimsel farkhhk:
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Sekil 42. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2

Ana motif 1. Kisim

Allegretto

Sekil 41. L.V. Beethoven Sonat Op. 54
No. 2 II. boéliim motif
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Sekil 43. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2

I1. boliim motif 2. kisim

Dolayisiyla Beethoven, ikinci boliimdeki motifi, birinci boliimdeki motifin aralik ve

ritmik diizenini tersyliz ederek olusturmustur. Bunu da, dikey ayna (gevrilebilir

kontrpuan sitilinde 3’lii araligin 6’1 olmasi gibi) ve ritimsel arttirma (augmentation)

tekniklerini kullanarak gerceklestirmistir.
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Beethoven, ti¢lii ve altili araliklari, sonatin biitiin halinde duyulabilmesi i¢in eserin her
tarafina yaymustir. Sonatin kodasinda bu iki aralik ustaca diizenlenmis bir sekilde

kendini gosterir:
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Sekil 44. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - Coda Kkesiti

Birinci  Ol¢liniin  ikinci  vurusundan itibaren gorillen {iist partideki notalarin

koordinasyonu, ii¢lii ve altil1 araliklarin ayni anda bir biitlin olarak duyulmasini saglar.

Besinci 6lgiiniin ikinci vurusundan itibaren altinci ve yedinci dlgiilerde, alt partiden tist
partiye dogru bakildiginda ilk vuruslarda altili, ikinci vuruslarda da {¢li araliklar yer

alir.

Sekizinci 6l¢iide ise alt partide la-sibemol-do notalarindan olusan bir {i¢lii araligi, iist

partide ise yine {i¢lii ve altil1 araliklarin bir biitlin halinde duyuldugu yap1 goézlemlenir.

Sonatin ilk iki notasi tizerindeki bag isareti dikkat ¢ekici olup, eksik 6l¢iideki notalarin

birinci 6l¢iideki akora bagl bir sekilde getirilmemis olmasi oldukga ilgingtir.
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Sekil kirkbeste goriildiigii tizere degil de,

In Tempo d'un Menuetto
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Sekil 45. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - Ana motifin iki kisminin bagh sekli

In Tempo d'un Menuetto

Piano

¥ I | el
Jr| ¥ |

$'§

Sekil 46. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - Ana motifin iki kisminin bagsiz sekli

Sekil kirkaltidaki gibi olmast bir hayli diisiindiiriiciidiir. Ciinkii noktali sekizlik ve
onaltiliktan olusan bir nota yapisindan diger bir yapiya drnek dokuzda oldugu gibi
gecmek, piyanist i¢in hem teknik hem de miizikal anlamda sorun teskil eder. Soyle ki,
eksik Ol¢iideki mi notasindan birinci 6lgiideki fa notasina gecerken yapilacak en ufak
bir duraksama motifin ¢alinirken iyi duyulmamasina yol agacaktir. Beethoven’in bu iki
nota iizerine koydugu bag o kadar enteresandir ki, eger bag dikkate alinip sekil
kirkaltida oldugu iizere ¢alinirsa, mi notasindan fa notasina gecerken uygulanacak hafif
bir duraksama hi¢ miizikal olmayan bir sonuca yol acacak; miizikal olmuyor diye
duraksamanin miktar1 azaltilirsa, bu sefer de sekil kirkbesteki gibi ¢alinacak, dolayisiyla

Beethoven’in yazmadigi ve istemedigi bir climlelemeye doniisecektir.



37

Oncelikle eksik dl¢iide iki nota {izerinde goriilen bag, eserin nasil kuruldugunu ortaya

koyan yapisal bir artikiilasyon isaretidir.

In Tempo d'un Menuetto
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Sekil 47. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - Ana motif

Sonatin yapisinin kavranmasindaki en can alic1 noktadir. Bundan emin olmak i¢in
sonatin ikinci boliimiiniin motifine bakilmasi yeterlidir. Daha 6nce motifin iki ayri
kisimdan olustugu belirtilmisti. Bu iki ayr1 kisim, ikinci boliimdeki motifte ¢ok net bir

sekilde kendini gosterir:
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Sekil 48. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - I1. boliim motif

Sekil 48°de goriilen, Litolff/Peters edisyonudur. Dikkat edilirse ikinci dlgiiyle dordiincii
Ol¢iinlin sonuna virgill ilave edilmistir.Virgiiller, motifin birinci bdliimdeki motifle
yapisal benzerlik gdosterdigini ve dolayisiyla birinci boliimdeki motifin iki ayri
kisimdan olustugunu oOne siiren gostergelerdir. Bu yapisal benzerlik su sekilde

gosterilebilir:
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In Tempo d'un Menu

p ) Allegretto
{2, )
AN 3 72 - -
) &7
Piano :1 . dol/cy"’"—__x
1 e ===
Sekil 49. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 Sekil 50. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2
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Sekil 51. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 Sekil 52. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2
Ana motif 2. kisim I1. boliim motif 2. kisim

Iki boliim arasindaki benzerlikler, motifin iki kisminin bagli diisiiniilmemesi gerektigini
ortaya koyar. Beethoven, eserin derinde yatan ve biitiinliglinii saglayan yapisal
gercekligi, ilk bakista farkedilmesi gergekten giic olan ve ¢ok basit gorlinen bir
artikiilasyon isareti ile saglamistir. Onemsiz gibi gdziiken ufak bir ayrintida, adeta

eserin tiim yapisi saklidir.
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Sekil 53. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - I. Boliim, 1. ve 6. olciiler arasi
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Sekil 53’de, sonatin girisindeki motifin olusturdugu dort Slgiiliik ciimlenin  hemen
ardindan gelen tekrar1 ve uzantisini goriiliiyor. Buna gore dordiincii 6l¢iiniin basinda
sona eren ciimle boyunca, motif kendisini {i¢ kere olmak iizere ayni artikiilasyon yapisi
icerisinde sunar. Ancak besinci Olciide eksik Ol¢iiyle giren motifte durum farklidir.
Oncekilerin aksine bu sefer motifin ilk iki notas, takip eden &lgiideki nota grubundan

ayr1 tutulmayip bagh bir sekilde getirilmistir:

==

s

Sekil 54. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - 1. boliim 4. ve 5. élciiler

Rl

Eger ikinci boliimiin birinci boliimden tiiretildigi ileri siiriiliiyorsa, sekil 54’teki
artikiilasyon yapisinin bir sekilde ikinci boliimde de karsiligi olmasi gerekir. Asagidaki

ornek bu karsiligin goriildiigii ikinei boliimiin ilk on 6l¢iisiidiir:
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Sekil 55. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 — I1. Béliim, 1. ve 10. 6lciiler arasi
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Ikinci boliimiin girisinde, tipki sonatmn birinci boliimiinde oldugu gibi motif {i¢ defa
olmak iizere ayni artikiilasyon yapisi icerisinde goriiliir. Ancak yedinci 6l¢iide baslayan

motif dokuzuncu 6l¢liden ayr1 tutulmayip, bagli bir sekilde olusturulmustur.

Sonugta tiim bu Ornekler dogrultusunda, eserdeki artikiilasyon igaretlerinin kesinlikle
keyfi ya da rasgele bi¢imde olusturulmadigi; énemsiz gibi goziiken ufak ayrintilarin

eserin bicimsel kavranisinda ne kadar 6nemli oldugu goriilmiistiir.

Beethoven’in dilinden konusmak, Beethoven’in ne istediginin anlagilmasi demektir.
Analizi yapilan sonatin nasil olusturuldugu ve hangi diislince igerisinde yorumlanmasi
gerektigi, eserin ilk dlgiisiinde ortaya konmustur. Iyi bir yorumcu bu gibi yapisal
ozellikleri anlamak iizere, bestecinin yazdig1 herseye sadik kalmalidir. Keyfi tercihler
dogrultusunda, bdyle hissetmiyorum diyerek eseri yazildigi gibi ele almamak, onceki
boliimde bahsedildigi gibi, Orta Avrupa ekoliinii olugturan bestecilerin yorumlarinda
onemli hatalara yol acar. Dolayisiyla bireysel ifadesi ne kadar incelikli ve hassas olursa
olsun, bestecinin gdziiyle géremeyen bir yorumcu hicbir zaman eserlerin 6ziine inmeyi

basaramayacaktir.

Sonatta ele alinan artikiilasyon isareti, eserin biitiin halinde duyulabilmesi i¢in
yorumcunun dikkate almasi gereken en onemli kosuldur. Fiziksel anlamda sonatin
yapisini ortaya koyan bir yorum isteniyorsa, Oncelikle birinci bdliimdeki motifin ilk
kismiyla ikinci kismini ayirmak iizere, sag elde mi notasi tizerindeki dordiincii parmagin

basildiktan kisa bir siire sonra ¢ok cabuk bir sekilde ¢ekilip diger notaya gecilmesi

gerekir:
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Sekil 56. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - Ana motifin iki kisminin bagsiz sekli
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Mi notasina basildiktan sonra dordiincii parmagin hizli bigcimde ¢ekilmeyip tusla iligkisi
kesilmezse, fa notasina bagl bir bicimde gecilmek zorunda kalinir ki bu Beethoven’in

yazmadig1 bir artikiile bi¢imi olur.
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Sekil 57. L.V. Beethoven Sonat Op. 54 No. 2 - Ana motifin iki kisminin bagh sekli
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Tim bunlar neticesinde sonatin Beethoven’in yazmis oldugu gibi yorumlanmasi,
artikiilasyon isaretinin dnce yapisal olarak zihinde algilanmasi1 daha sonra da fiziksel

olarak uygulanmasiyla saglanir.

Kimi edisyonlar, sonatin ilk orijinal halini (Urtext) dikkate almadan farkli yorumlarda
bulunmuglardir. Sonatin motifini bagh bir bicimde getirerek Beethoven’in kompozisyon
anlayisint degistirmislerdir. Louis Kohler ve Adolf Ruthard tarafindan diizenlenmis
Peters, Alfreda Casella tarafindan diizenlenmis Ricordi, Ant. Door tarafindan
diizenlenmis Universal ve bir¢cok Rus edisyonlarinda edisyonlarinda Beethoven’in
miizik yapisi, bireysel begeniler dogrultusunda romantik dénemin parametreleriyle
altiist edilmistir. Bu gibi edisyonlarin ortaya koydugu anlayis yorum sanatini ciddi
sekilde etkilemistir. Rahatlikla sdylenebilir ki iyi bir yorumun gergeklesmesi i¢in sadece
entelektiiel bakis agis1 degil, bunun yaninda bestecilerin bakis agilart dogrultusunda

olusturulmus dogru edisyonlar da gerekir.
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3. SCHUMANN “PAPILLONS” Op. 2

Kelebekler anlamina gelen “Papillons”, Schumann’in 1831 yilinda besteledigi Op. 2
nolu eseridir. En sevdigi yazar Jean Paul’un “Delikanliligin Yillar” adli kitabinda, bir
kelebegin kozasindan ¢ikigini betimleyen bir boliim, Schumann’1 o denli etkilemistir ki,
“Papillons” ortaya ¢ikmustir. Kendi ifadesiyle kitabin son bdliimiiniin miiziksel karsiligi
olan eser, bir maskeli balodaki degisik karakterlerin kisa boliimler halinde
betimlenmesinden olusur. Schumann’in esere verdigi isim simgesel olup, karakterlerin
ifade edilis bigimiyle ilgilidir. Eserdeki karakterler bir anda ortaya ¢ikarlar ve daha ne
oldugu anlasilmadan go6zden kaybolurlar. Schumann boéliimlerin kavranamayacak
derecede cabucak sonlanmasini, kelebeklerin hayatlarinin kisaligi, hafif ve ugar1 bir

yapida olmalariyla iliskilendirmistir.

Schumann Op. 2 “Papillons”, genelde dans karakterinde  birbirinden bagimsiz
pargalardan olusan bir siiit olarak aciklanir. “Wikipedia” sozliigiinde eser;
birbirleriyle iligkisi olmayan bagimsiz bdliimlerden olusan bir siiit karakterindedir.

b

Sadece final boOlimii tonal olarak giristeki temayla benzerlik igerir...” seklinde
tanimlanir. Bu tanimin ne kadar yanlis oldugunu, parcanin birbirinden bagimsiz
boliimlerden olusmayip aksine ¢ok siki iligkiler icerisinde bir biitiin olarak diisiiniiliip

bestelendigini, yapilacak olan analiz ¢ok net bir bi¢imde ortaya koyacaktir.

Schumann’in miizisyen kimligi, 19. yiizyilin ilk yaris1 i¢in sasirtict derecede ileridir.
Oncelikle su bilinmelidir ki Schumann, déneminde ¢ok meshur olan salon piyanistligi
geleneginin karsisinda yer alarak dinleyiciye cekici gelen, sova dayali, akrobatik fakat
ici bos bir virtiidzite anlayisindan her zaman ka¢inmustir. Thalberg, Dreyschock,
Gottschalk, Herz gibi olaganiistii teknikleri olup gosterise dnem veren ve bu dogrultuda
yorumlayan piyanistlerin yerine, 19. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren salt miizigi
diisiinen ve hedefleyen ciddi entellektiie]l miizisyenler ortaya ¢ikmistir. Bu anlayisin
yayilmasindaki en biiyiik onciiler; Liszt’in miizigindeki maniyerizmi ciddi olarak ilk
elestiren Schumann, salonlarda gosterise dayali parafraz calmayan ilk piyanist olan
Mendelssohn, Schumann’in idealist fikirlerini benimseyip korkusuzca tiim miiziklerini

yorumlayan Clara Schumann, tarihte ilk defa bir besteciye odaklanip, Beethoven’in
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otuziki sonatini seri bicimde c¢alan Charles Halle, analitik yaklasimiyla Alman piyano
calis geleneginin dnclisli olan Hans von Biilow ve Orta Avrupa ekoliiniin olugsmasindaki

en biiyiik pay sahiplerinden Johannes Brahms’tir.'?

Schumann’t besteci olarak cagdaslarindan istiin kilan diger bir 6zellik de bigim
acisindan getirdigi yeniliktir. Carnaval, Davidsbiindlertanze, Kreisleriana gibi bircok
yapitinda goriilen, siki iliskiler igerisinde kiigiik parcalarin birbirini izlemesiyle
olusturulan biiyiik yap1, romantik donemde bircok besteciyi etkilemis genis acgilimlar

olan bir bi¢imsel yaklagimdir.

Unlii sanat tarihi yazari Arnold Hauser, “Sanatin Toplumsal Tarihi” adli kitabinda

romantizmdeki yeni bi¢im anlayigini su sekilde anlatir:

“.... Sonat formu paramparga olarak yerini, giderek artan sayilarda ortaya ¢ikan, daha
az ciddi ve eskisi kadar sematik olmayan kaliplardan olusan sistemlere birakir. Bu
yapitlar, Fantezi ve Rapsodi, Arabesk ve Etid, Intermezzo ve Impromptu,
Emprovizasyon ve Cesitleme gibi kii¢iik, lirik parcalardir. Uzun yapitlar bile genellikle
bu minyatiir sistemlerden meydana  getirilmis  olarak  yap1  agisindan
degerlendirildiginde, bir dramin bélimlerini degil, ardi ardina gelen gosterilerden
olusan bir oyunun sahnelerini animsatmaktaydi. Klasik bir sonat ya da senfoni,
kiicticiik, minyatiir bir diinya idiler. Schumann’in ‘Carnaval’1t veya Liszt’in ‘Années de
Pélerinage’1 gibi pesi pesine siralanan miizikle yapilmig 6rnekler, bir ressamin taslak
defteri gibidir; icinde en yetkin, en parlak lirik izlenimei ayrintilar bulunsa da sanatgi
bunlarla organik bir birlik ve bir izlenimin tlimiinii yaratmak ¢abasinda bulunmamustir.
Berlioz, Liszt, Korsakov, Smetana ve digerleri gibi sanatcilarin yapitlart olan ve
senfoninin yerini alan senfonik siir yazmaya duyulan egilim bile, bestecilerin diinyay1

organik bir biitiin olarak temsil edemediklerini veya etmeye cekinmis olduklarim

12 Harold C. Schonberg, The Great Pianists. 1963. New York: Simon and Schuster/ Fireside Books,
1987.
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gosterir. Miizikteki bu sistem degisikligi, yaraticilarin edebiyata ve program miizigine

olan egilimleri ile birlikte gelismistir....”."

Ne yazik ki, Arnold Hauser’in romantik donemden bahsederken, bestecilerin organik
birligin olusturdugu biitliinsel anlayigtan uzak olduklarini sdylemesi ¢ok talihsiz ve
yanlis bir agiklama olmustur. Ozellikle Schumann ‘Carnaval’ ile Liszt ‘Années de
Pélerinage’t yap1 bakimindan ayni kategoriye koymasi, Hauser’in eserlerle ilgili
bilgisizliginin gergek bir gostergesidir. SOyle ki; Liszt’in ‘Années de Pélerinage’ adli
eseri, Isvicre ve Italya’ya yaptig1 gezilerin izlenimlerini ortaya koymak amaciyla
bestelenmis {i¢ siiitten olusur. Birinci siiit dokuz pargadan, ikinci ve ii¢lincii siiit yedi
parcadan ibarettir. Siiitlerin yapisal biitiinliigii bakimindan, parcalar arasinda benzerlik
aramak yanlis olur ¢iinkii parcalar farkli karakterlerde olup birbirinden bagimsiz
ozellikler igerirler. Schumann’in “Carnaval”1 da ard arda parcalardan olusan bir siiit
seklindedir ancak parcalar Liszt’de oldugu gibi bagimsiz olmayip birbirleriyle siki iligki

icerisindedirler. Dolayisiyla eser, iligkilerle oriilmiis bir biitiin olarak duyulur.

Giris — Moderato

Eserin tiim boliimleri, giristeki alt1 6l¢iiliikk climlenin ilk iki 6l¢iisiinde kendini gdsteren

motiften tiiretilmistir:
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Sekil 58. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Giris

'’ Hauser, Arnold. Sanatin Toplumsal Tarihi. 1951. ikinci Basim. istanbul: Remzi Kitabevi, 1995. s.
199.
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Re-fadiyez-la akorunun hakim oldugu ciimle, si ve soldiyez sesleriyle apajetiir iligkisi

igerisinde zenginlestirilmistir:

Sekil 59. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif

ESN
PN

Ana motifin baslica yapisal 6zellikleri su sekilde 6zetlenebilir.

1.) Giristeki re major akorunun beslisinin iist apajetiir ile duyurulmasi,

Sekil 60. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 1. madde

2.) Ikinci &lgiide devam eden re major akorunun beslisinin alt apajetiir ile duyurulmasi,

2

Sekil 61. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 2. madde

3.) Ik apajetiir notasiyla ikinci apajetiir notas: arasindaki {ic notadan olusan inici

dizinin duyurulmasi,

Sekil 62. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 3. madde
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4) Re ve si notalarinin olusturdugu altili aralik iliskisinin duyurulmasi,
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Sekil 63. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 4. madde
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5.) Fadiyez ve si notalarinin olusturdugu dortlii aralik iligkisinin duyurulmasi.
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Sekil 64. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 5. madde
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Goriildigl tzere motif, farkli yapida figiirlerin bir araya gelmesinden olugmustur.
Schumann, biitiinliik kaygisiyla motifin i¢erdigi bu figiirleri degisik zeminlerde ustaca

kullanarak bir bas yapit ortaya ¢ikarmistir.

No. 1

Ik sekiz &lgiiyii iceren ciimle, Schumann’m “Carnaval” eserinde de yer verdigi en

taninmis melodilerinden birisidir:
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ekil 65. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. boliim giris
p P g
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Duyus olarak farkli yeni bir olusumu andiran climle, aslinda yapisal olarak eserin
girisindeki motifle birebir benzerlik igerisindedir. Dikkatli bakildiginda ciimlenin ilk iki

Olciisiindeki motifle eserin ana motifinin ayn1 melodik yapida oldugu goriiliir:

Caeer £p
pupreiiEe s

—
P dolce
Sekil 66. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. béliim motif iist parti

Sekil altmisaltidaki iki 6l¢iiden olusan motif sadelestirildiginde sonug su sekilde olur:

i

) =

Sekil 67. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - I. boliim motif yapisi
y

Ana motifin birinci maddedeki yapis1 hatirlanarak iki motif yapis1 karsilastirildiginda

benzerlik ortadadir:
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Sekil 68. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 1. madde
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Sekil 69. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 1. madde

O & .
D)) —

Sekil 70. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca motif yapisi
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Parcanin ikinci ve iigiincii 6l¢tileri incelendiginde,

%v)
I
Ml

Sekil 71. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 2. ve 3. dlgiiler

iist partide tiger sesten olusan iki grup goriiliir:
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Sekil 72. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 2. dl¢ii ilk grup

e e
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Sekil 73. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 2. él¢ii 2.grup

Inici sekilde ilerleyen gruplar, eserin ana motifinin {iciincii maddesindeki iliski

dogrultusunda olusturulmustur:

Sekil 74. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — Ana motif yapis1 3. madde

Schumann, bu parcada eserin ana motifini armonik ve melodik unsurlarla taninmayacak
hale getirerek bambagka bir atmosfer yaratmistir. Gergekten de ilk bakista iki motifin
aynt yapida oldugunu farketmek c¢algicilar ve oOzellikle dinleyiciler igin giictiir.
Schumann’in tek bir malzemeyle insanlar1 degisik mekanlarda hissettirerek yanilsama
icerisine sokmasi, O’nun hayalgiicliniin ve yaraticiligmin ne denli genis ve giiglii
oldugunun bir gostergesidir. Schumann’1 besteci olarak biiyiik kilan bu 6zellik, ileriki

boliimlerde kendisini daha belirgin bir bigcimde gdsterecektir.



Par¢anin sol el partisi incelendiginde:

b i3 iz tdd s

P dolce f

\ )
1] )
»
Hyw
e
b

| 1NN

Sekil 75. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 1. par¢a giris bas parti

[lk iki lgiide inici dizi halinde la-sol-fadiyez sesleri,
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Sekil 76. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 1. ve 2. olciiler bas parti

Ucgiincii 6l¢iide ¢ikict dizi halinde si-dodiyez-re sesleri,

bl b I 1

Sekil 77. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 3. 6lcii bas parti

bes ve altinci Olgiilerde inici dizi halinde si-si bemol-la sesleri,

J 2
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Sekil 78. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 5. ve 6. olciiler bas parti

altinci ve yedinci dlgiilerde tekrar la-sol-fadiyez sesleri,

4 2
e

T~

Sekil 79. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 6. ve 7. olciiler bas parti

p==

49
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iist sesler gozetildiginde birinci 6l¢iide baslayip dordiincii 6l¢iide biten inici dizi halinde

mi-re-dodiyez sesleri,

g

7

Sekil 80. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 1. ve 4. dlciiler arasi bas parti
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T

yine st sesler dikkate alindiginda besinci dl¢ilide baslayip yedinci dl¢iide biten inici dizi

halinde mi ve re sesleri goriiliir.
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Sekil 81. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 5. ve 7. dlciiler bas parti

Tiim bu 6zellikler, giriste bahsedilen ana motifin tiglincii maddesiyle iligkilidir.

ekil 82. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 3. madde
Sekil 82. R. Sch “Papillons” Op. 2 - A if y 3 dd

Parcanin ikinci boliimiindeki ilk dort 6l¢ii kromatik bir inis sergiler:
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Sekil 83. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 2. kesit 1. ve 4. dlciiler arasi iist parti
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Buradaki kromatizm de eserin ana motifinin ikinci maddesiyle iliskilidir:

Sekil 84. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — Ana motif yapis1 2. madde

No .2

Schumann’in bag isaretiyle belirttigi ciimle, ana motifin birinci maddedeki yapisim

igerir.
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Sekil 85. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 2. par¢a 1. ve 3. olciiler arasi

Sekil seksenbesdeki ciimle sadelestirildiginde, sonug su sekilde olur:
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Sekil 86. R. Schumann “Papillons” Op. 2- 2. parca motif yapisi

Dolayisiyla ikinci boliimiin giris temast, farkli bir tonda ana motiften tiiretilmistir:

Sekil 88. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — Ana motif yapisi 1. madde
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Besinci 6l¢iiden itibaren su 6zellikler gortiliir:

Eksik Olciliyle tonun degistigi giris climlesinin aralik iliskisi dortliidiir. Bu 6zellik, ana

motifin besinci maddesini hatirlatir:

Sekil 89. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 2. parca 5. ve 12. dlgiiler arast

Ikinci olarak, sekil seksendokuzda goriilen ilk oOlgiiniin ikinci sesi olan rebemol
notasinin gidis yonii takip edilirse, rebemol-do-sibemol-labemol seslerinden olusan
cizgi kendini belli eder. Bu ¢izginin aynis1 farkli tondan olmak iizere, birinci parcanin
ticlincii ve dordiincii 6l¢iilerinde gorilmiistii:
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Sekil 90. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 1. par¢a 3. ve 4. olciiler motif iist parti

Neticede, sekil doksandaki yapi da yine ana motifin iiclinci maddesi esas alinarak

olusturulmustur.

Ugiincii olarak, eserin ana motifi bagka tondan olmak suretiyle, ikinci parcanin yedi ve

sekizinci Ol¢iilerinde kendini gosterir:
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Sekil 92. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif
Son olarak, ikinci parcanin besinci Ol¢iisiinde baglayip altinct 6l¢iiniin ilk vurusunda
sona eren ve kendini besinci dokuzuncu Olglide tekrarlayan bas sesleri (fa-mibemol-
rebemol), tiz sesleri (labemol-sol-fa), ana motifin {iclincii maddesi goz Oniinde

bulundurularak olusturulmustur.
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R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 2. par¢a 5. ve 12. élciiler arasi bas parti

Daha ikinci pargadan itibaren, Hauser’in romantik donem eserlerle ilgili analizinin ne
kadar yanlig bir goriis oldugunun farkina varilir. Schumann, su ana kadar ki bdliimlerin
her Olgiisiinii ana motifin figiirlerinden olusturarak, biitlinliik iceren bir eserin nasil
yazilmasi gerektigini dahiyane bir bicimde sunmustur. Bu dogrultuda, birinci boliimde
tizerinde durulmus olan organik birlik veya biitlinlik kavraminin anlami tekrar

hatirlatilarak diger par¢anin analizine gegilecektir.

Eserdeki her 6genin ve bagintinin eserin degeri icin gerekli olmasi; gereksiz hicbir
ogenin ve bagintinin bulunmamasi ve bunlardan her birinin yalmz kendi hesabina

rol oynamakla kalmayip digerlerini de etkilemesi ile saglanan diizen.
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No. 3

Giris temasi, sekiz 6l¢li boyunca ana motifin yapisal 6zelliklerini sergiler:
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Sekil 94. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 3. par¢a giris

Eksik 6l¢iiyle baslayan tema, ana motifin besinci maddesiyle iliskilidir:

Sekil 95. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 3. parca eksik olciiyle giris

Birinci dlgilideki {i¢ sesten olusan dizi, ana motifin ii¢lincii maddesinde yer alan inici
dizinin aksine ¢ikict olarak getirilmistir. Ancak {igiincii dl¢iide ayni seslerden olusan

dizi, motifte oldugu gibi tekrar inici bir yonde gelisir:
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Sekil 96. R. Schumann “Papillons” Op. 2-— 3. parc¢a 1. ve 3. olciiler arasi

o]
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Ikinci olgiideki figiir, ana motifin ikinci, iiciincii ve dordiincii seslerinden olusan

yapisinin aynisidir:

gt

Sekil 97. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 3. parc¢a 2. olcii figiir yapisi
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Wl

Sekil 98. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — Ana motifin 2. 3. ve 4. sesleri

Dordiincii 6lgtideki mi ve re sesleri, ana motifin ti¢lincii ve dordiincii seslerinin iliskisi

gozetilerek olusturulmustur:
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Sekil 99. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 2. parca 4. ol¢ii

ekil 100. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motifin 3. ve 4. sesleri
p

Parcanin ikinci kesitindeki sekiz olgiiliik temanin bas partisi incelendiginde, ortaya yine

ana motif ¢ikar:
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Sekil 101. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 3. parca 2. kesit

Yukaridaki seklin iiciincii 6l¢iisiinden itibaren goriilen yapinin ash su sekildedir:
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Sekil 102. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 3. parca 2. Kesit motif yapisi
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Ana motifle karsilastirildiginda, benzerlik kendini gosterir :

O u m—
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Sekil 103. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 1. madde
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Sekil 104. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 3. parca 2. kesit motif yapisi

Schumann bu béliimde ana motifi kanon yapisi igerisinde kullanarak zenginlestirmistir.
Parca ne oldugu anlasilmadan bir ¢irpida biter. “Papillons”un en kisa siiren boliimiidiir.

No. 4

Oldukga hafif ve ugari bir ¢alis gerektiren parcanin ilk dort 6l¢iisiine bakildiginda, ritim

unsuru nedeniyle bambaska yapida bir bdliime gegiliyormus hissi uyandirilir:
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Sekil 105. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. parca 1. ve 4. dlgiiler arasi

Ancak dikkat edildiginde, ilk dort 6l¢tideki motif yapisinin eserin ana motifinin birinci
maddedeki yapisiyla aynt oldugunun farkina varilir. Tek fark baska tondan olusudur.

Sekil ylizbeste goriilen yapinin asl su sekildedir:
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Sekil 106. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. parca motif yapisi
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Ana motifle karsilastirildiginda,
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Sekil 107. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - ana motif yapisi 1. madde

e
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Sekil 108. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. parca motif yapisi
benzerlik net bir bigimde ortaya ¢ikar.

Parcanin yedinci Olgiisiinde sol el ara partide ana motif yapisindan olusturulmus figiir

adeta kendini saklamustir:

Sekil 109. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. par¢a 7. 6l¢ii bas parti
Si-la-soldiyez dizisi ana motifin {igiincii dordiincii ve besinci sesleridir.

Onuncu 6l¢iide, ¢ikici dizi halinde bes sesten olusan bir motif yer alir:

L
m==
1]
T
¥
T
L200)
e

yaimiat \ ¥

{oy 7 .4

d cresc. f ﬁ
RS -
- ﬁ i Y 4 ¢): -

D

o g 22

Sekil 110. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. par¢a 10. o6lcii

Sekil ylizonda goriilen motif, birinci parcanin ilk Olgiisiindeki ¢ikict motif yapisi

gozetilerek olusturulmustur: "
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Sekil 111. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 1. ve 2. olciiler

Ileriki béliimlerde, aslinda ana motiften olusturulmus birinci par¢adaki ¢ikici dizi yapisi

sik sik tekrarlanacaktir.

Ikinci kesit incelediginde ana motifin su dzellikleri goriiliir:

nes P S T R e N S R R ¥ oty
bl 7 ™= ot L T & 5 o " o
e A A A A A
f r 1 v 1% Y 4 ! ! f ! 14
¢ P accel. - cresc. PP
a A A A A A A A
g ﬁ ¥ 1\|.4 I\VN [ 7] (7 I\IN [ 73 \k\.'f [ 7] P\M [ 7] 1\‘.4 [ 7] I"‘»i (7] ’\\M
b /—‘f—;@ﬁhﬁ/ Iqﬁ// /j/ /ill l:’/ /i/ /ﬂ/ /’1
iten.
x R T s £ T A
Qph, JSRe s e EBE L £08 2 8 g 3 2
Gbtie v /|7 <" '; ¥ r e
v 4 cresc. 1 A
9 ﬁuﬂ ‘\J & & r\\ [ 7] & 1T & & I\i & & \y & Iﬂ ! “‘! : :)
%w% 7 'qﬁ 7 q‘. 7 7 3 7 7 ; 7 iiiﬂzj ‘:
ekil 112. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. parca 2. kesit
p p parg
Ust partilere bakildiginda ana motifin dortlii
aralik Ozelligi goruliir: Cj; /Eﬁ
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Sekil 113. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. parc¢a 2. kesit 17. 18. 19. ve 20. dlgiiler iist parti

Ust partideki alt sesler takip edildiginde, ana motifin iiciincii ve dordiincii sesleri

arasindaki iliski belirir: 04t
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Sekil 114. R. Schumann “Papillons” Op. 2
4. parca 2. kesit 17. ve 18. ol¢iiler iist parti
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Sekil 115. R. Schumann “Papillons” Op. 2 —

4. parca 2. kesit 18. ve 19. dlgiiler iist parti Hul £ =
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Sekil 116. R. Schumann “Papillons” Op. 2 —
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4. parca 2. Kesit 19. ve 20 olciiler iist parti

Ikinci kesitin sonu bir kalisla biter:
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Sekil 117. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 4. parca 2. kesit 32. ve 33 ol¢iiler

Birinci parca analiz edilirken, ikinci ve {igiincii Slgiilerdeki tigerli iki gruptan olusan
inici melodik c¢izginin, ana motif esas alinarak olusturuldugundan s6z edilmisti. Bu
olusum hicbir yerde kendisini sekil yiizonyedide goriildiigii lizere belirgin bir sekilde
gostermemistir. Schumann, pargay1 olustururken ana motiften yararlandigini, sadece

notalarla degil artikiile ve dinamik isaretleriyle de destekleyerek belirtmistir:

Sekil yilizonyedide goriilen iist seslerdeki si-la-soldiyez dizisi, ana motifin iicilincii,

dordiincii ve besinci seslerinden olusan dizinin aynisidir:

Sekil 118. R. Schumann “Papillons” Op.

2 Ana motif 3. 4. ve 5. sesler
Ana motif iligkisi, bag icerisinde belirtilmis olup, ritardando ve puandorg ile daha bir

netlige kavusmustur: Riten.
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Sekil 120. R. Schumann “Papillons”
Op. 2-4.parca 34. ve 38. olciiler arasi
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Ik gelisten farkli olarak temaya soldiyez sesi eklenmistir. Soldiyez sesinin nasil bir
iliski icerisinde getirildigi yine ana motife doniilerek anlasilabilir. Seslerin yonii
itibariyle sekil ylizyirmide {ist partide goriilen yapinin aynisi, birinci parganin motifinde

mevcuttur:

I 1 | 1
1 I 1 1 1

—_—_—
P dolce
e . R. Schumann “Papillons . 2 — 1. parca motif yapisi ust parti
kil 121. R. Sch “Papillons” Op.2 - 1. p if yapisi iist parti

Birinci parga da zaten ana motiften tiiretildigi i¢in tam bir iligkiler zinciri

olusturulmustur.

No.5

Parcanin daha ilk 6l¢iisiinde ana motif kendini belli eder:

Bassocantando

Sekil 122. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 5. parc¢a 1. dl¢ii

Bas notasindan itibaren ana sesler su sekilde ortaya cikar:

H 1 PR
p Am" = ®—
y ai:Y P i |
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e [

Sekil 123. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 5. parca motif yapisi

Dolayistyla, ana motif ile parcanin motifinin farkli tondan olmak iizere yapisal

benzerlik igerisinde oldugu anlagilir: m —
o > ;

Sekil 125. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 5. parca motif yapisi
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Ik iki olciideki temanin yapisina bakildiginda, birinci par¢anin ikinci dlgiisiindeki
motifle iligski icerisinde oldugu yani ana motifin iigiincii maddesindeki 6zellik esas

aliarak olusturuldugu goriiliir:

by ESE Ere o
@ 17 | | I E L] i
P3) |4
Sekil 127. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 2. 3. ve 4. dlciiler

ekil 128. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 3. madde
p P Yap

Bas cizgisindeki melodik ¢izgi incelendiginde, ana motifin birinci maddedeki yapisinin

zaman olarak genigletilmis haliyle karsilagilir:

Sekil 129. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 5. parca 1. ve 5. élciiler bas parti

0O o o
D) [

Sekil 130. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 5. parca motif yapisi

O u pem—

G

Sekil 131. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 1. madde
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Dokuzuncu 6lgiiden itibaren sol el partisinde vurgu isaretiyle baslayip dort notadan
olusan yap1, birinci parcanin {i¢iincli ve dordiincii Ol¢iilerinde yer alan melodik ¢izgi

gozetilerek olusturulmustur:

Sekil 132. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 5. parca 9. ve 11. él¢iiler arasi bas parti

s
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Sekil 133. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 3. ve 4. dl¢iiler motif yapisi

Ondi¢giincli ve ondokuzuncu olgiiler arasinda iki partide de, ana motifin hemen hemen

biitiin 6zelliklerinden yararlanilmistir:

), be J J J D) bl I
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Sekil 134. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 5. parca 13. ve 19. olciiler arasi

Ust partide ana motifin iigiincii, dordiincii ve besinci sesleri arasindaki iliskisi, orta
partilerdeki altil1 akor yapisiyla, ana motifin birinci, ikinci ve {igiincii sesleri arasindaki

altili aralik iligkisi, bas partisinde ise ana motifin birinci maddesindeki yapist goze

carpar.
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No. 6

Parcanin birinci 6l¢iisiindeki dominant yedili akoru, daha 6nceden birinci par¢canin ilk
Olciisiinde goriilmiis olan eserin ¢atisini olusturan akorlardan birisidir.

he £ to—p prff i& e 2
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Sekil 135. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 6. parc¢a giris

Iki yapisal 6zellik dikkat ¢eker:

Birincisi sibemol-la seslerinden, 9 —

Sekil 136. R. Schumann “Papillons” Op. 2

6. parca sibemol-la inici dizi yapis1

Ikincisi ise dodiyez-re seslerinden olusan figiir yapisidir.
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Sekil 137. R. Schumann “Papillons” Op. 2
6. parca dodiyez-re cikici dizi yapisi

Iki figiir yapis1 incelendiginde birinci figiiriin ana motifin iiciincii ve dérdiincii, ikinci
figiirin ise ana motifin besinci ve altinci sesleri arasindaki iliskiden yola ¢ikilarak

olusturuldugu anlagilir:
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ekil 138. R. Schumann “Papillons” Op. 2
p P

6. parca sibemol-la inici dizi yapis1

nf

ekil 139. R. Schumann “Papillons” Op. 2
p p

Ana motif 3. ve 4. sesler

:

T~

gopt=it

Sekil 140. R. Schumann “Papillons” Op. 2

6. parca dodiyez-re cikici dizi yapisi
Sekil 141. R. Schumann “Papillons” Op. 2

Ana motif 5. ve 6. sesler

Schumann ana motifteki si-la seslerinden olusan figiiri sibemol notasiyla degisiklige

ugratmistir:
nf
—

Sekil 142. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif 3. ve 4. sesler

s

Sekil 143. R. Schumann “Papillons” Op. 2

Ana motif 3. sesin altere edilmis hali
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Neden baska bir ses degil de si bemolu tercih ettigi sorulacak olursa, cevabi birinci

parcanin besinci Ol¢lisiindeki bas partisindedir:

iwsr%u {géb

I
1 T |

I I | |
I I 1

Sekil 144. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 1. parc¢a 5. dl¢ii bas parti

Gortildigi tizere eserde hicbir 6ge sebepsiz yere rastgele kullanilmamistir. Figiir, motif,
climle ve ritim gibi miiziksel 6geler biitiinliik icerisinde ele alinarak olusturulmustur.
Hicbir zaman digerleriyle iliskisi olmayan bagimsiz bir dge eserde yer almaz. Ogeler,
kendileri olarak degil, biitiine katilis bicimleriyle, ortaya koyduklar islevleriyle 6nem

kazanmislardir.

Parcanin la major olan ikinci kesiti incelendiginde;
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Sekil 145. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 6. parca 2. kesit 7. ve 14. dl¢iiler arasi
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Ondordiincii 6lcti st seslerde, ana motifin ilk ii¢ notasinin ters yoniinde,

Sekil 147. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif 1. 2. ve 3. sesler
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onbesinci Olgii list seslerde, ana motifin besinci maddesi,
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Sekil 148. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 6. parca 15. ol¢ii

§.7

Sekil 149. R. Schumann “Papillons” Op. 2 Ana motif yapis1 5. madde

onaltinc1 6l¢ii ist seslerdeyse, ana motifin {i¢iincli maddesi esas alinarak olusturulmus
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I
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[

figiir yapilar1 goriliir:

Sekil 150. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 6. par¢a 16. olcii

==
Sekil 151. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapisi 3. madde

Son kesite gelindiginde birinci parcanin ikinci ve lgiincii Olgiilerindeki motif, {ist

partideki melodik ¢izgiyle tekrar hatirlatilir:

;s D oo ld BErdd)d . TN
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Sekil 152. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 6. par¢a 32. dlcii iist parti

e o
7 I I'—;h

Sekil 153. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 2. ve 3. dlciilerdeki motif yapisi iist parti
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No. 7

Parcanin girisinde yine ana motifin birinci maddedeki yapis1 goriiliir:
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Sekil 154. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 7. par¢a giris
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Sekil 155. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 7. par¢a 1. ve 2. dl¢iiler motif

oo

Sekil 156. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 7. parca motif yapisi

0 u !
3 -';

Sekil 157. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 1. madde

Dokuzuncu 6lgiiden itibaren melodik ¢izgideki vurgu isareti ile gosterilmis notalar géze

carpar:

Sekil 158. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 7. parca 9. ve 24. ol¢iiler arasi iist parti



68

Schumann’mm bu notalara vurgu koymasmin sebebi onlarin gergekten vurgulu
calinmasini istediginden degildir. Ne yazik ki bu gibi artikiilasyon isaretleri bircok

calgici tarafindan darbeli bir tuseyle ifade edilerek yanlis yorumlanmaktadir.

Schumann’in koydugu vurgulara ait notalarin ¢izgisini takip edersek, ortaya ana
motiften tiiretilmis bir melodik yap1 ¢ikar. Schumann vurgu isaretleriyle, parcanin ana
motife bagl olarak olusturuldugunu ve yorumcularin bu bilingle yani biitiinliik anlayis1
icerisinde calmalar1 gerektigini belirtmistir. Dolayisiyla dokuzuncu o6lgiiden itibaren
karsilagilan vurgu isaretleri, tipki Onceki boliimdeki Beethoven sonatta oldugu gibi,

yapiya yonelik artikiilasyon isaretleri olarak tanimlanabilir.

No. 8

Ilk sekiz dlgiideki ciimlenin yapis1 ana motiften yararlanilarak kurulmustur:
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Sekil 159. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 8. parc¢a giris

Birinci 6l¢ii st partideki aralik iligkisi, ana motifin besinci maddedeki iliskisidir:

Sekil 160. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 8. parc¢a 1. dl¢ii

r -

S~

Sekil 161. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 5. madde
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Ikinci 6l¢iideki melodik ¢izgi ana motifin iigiincii maddesini hatirlatir:

N E.pn.
Sty

bl T

Sekil 162. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 8. parc¢a 2. dl¢ii

P

\__'_/
Sekil 163. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 3. madde

Besinci ol¢iiden climlenin sonuna kadar {ist partide goriilen inici dizi yapist (mi-re-
dodiyez-si-la-sol diyez), birinci parcanin ikinci ve {igiincii 6l¢iilerindeki motif yapisinin

aynisidir:
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Sekil 164. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 8. par¢a 5. ve 8. olciiler arasi
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Sekil 165. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 2. ve 3. dl¢iiler motif yapisi
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Ikinci ve iiciincii kesitte yer alan iist partideki melodik ¢izgi, ana motifin birinci ve

ikinci maddeleri dogrultusunda olusturulmustur:
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Sekil 166. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 8. par¢a 2. ve 3. kesitler
No. 9

[1k sekiz 6l¢iideki ciimle, ana motif yapisini aynen sergiler:
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Sekil 167. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parc¢a giris

Birinci 6l¢iiden itibaren ana motif yapist kendini belli eder:
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Sekil 168. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parc¢a 1. ve 3. élciiler arasi



71

H 1.
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Sekil 169. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parc¢a motif yapisi
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Sekil 170. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - ana motif yapisi 1. madde

Ikinci 6lciiyle beraber {ist partide goriilen iki ayr ¢izgi de, birinci parganin ikinci ve

ticiincii dlciilerindeki melodik yapi1 esas alinarak olusturulmustur:
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Sekil 172. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 2. ve 3. olciiler motif yapisi

Ugiincii 6lgiiden baglayarak vurgu isaretleriyle belirtilmis notalar goriiliir:
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Sekil 173. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parca 3. ve 8. dl¢iiler arasi
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Onceki pargada deginildigi lizere bu vurgu isaretleri, yapiya yonelik olup parganin ana
motifle iligkisini gdsteren ve dolayisiyla bu dogrultuda calinmasi gerektigini hatirlatan

uyar1 niteliginde artikiilasyon isaretleridir.

Ikinci kesit, kanon bigciminde ilerleyen dort partiden olusmus bir kontrpuan yazisidir:
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Sekil 174. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. par¢a 2. Kesit

"_'“

Sol el partisini incelendiginde,

Sekil 175. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parc¢a 2. Kesit sol el parti

tiglincli ve dordiincii Olgiilerdeki rebemol-mibemol-fa-solbemol seslerinden olusan
cikici melodik ¢izginin, birinci parganin ii¢ ve dordiincii Olgiilerindeki inici motif

yapisinin ters yoniinde olusturulmus oldugu goriiliir.

Sekil 176. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parca 12. ve 13. dlciiler bas parti
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Sekil 177. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 3. ve 4. olciiler motif yapisi

Bas partisinde, ondort, onbes onaltinci 6l¢iilerde, ana motifin birinci maddedeki yapisi

goriiliir:
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=

Sekil 178. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parca 14. ve 16. olciiler aras1 bas parti

Sekil 179. R. Schumann “Papillons” Op. 2 -9. parca 14. ve 16. olciiler aras1 motif yapisi bas
parti

Tenor partisinin melodik ¢izgisi, yine bas partisinde oldugu gibi birinci par¢anin motif

yapisindan tiiretilmistir.

Sag el partisine bakildiginda,

Sekil 180. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parca 2. kesit tenor parti
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Alto partisinin {igiinci ve dordiincii Olcililerdeki fa-solbemol-labemol-sibemol
seslerinden olusan ¢ikic1 melodik ¢izginin, birinci parganin ii¢ ve dordiincii

Olciilerindeki inici motif yapisindan tiiretilmis oldugu anlagilir.

Yine alto partisinde onii¢, ondort onbes ve onaltinct 6lgiilerde,
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Sekil 183. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — Ana motif yapisi 1. madde

Yirmi, yirmibir ve yirmiikinci dlgiilerde,
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Sekil 184. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parc¢a 21. ve 23. olciiler aras1 motif alto parti

arrsas

Sekil 185. R. Schumann “Papillons” Op. 2 -9. par¢a 21. ve 23. dlciiler arasi1 motif yapisi alto parti
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Sekil 186. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — Ana motif yapisi 1. madde

ana motifin birinci maddedeki yapis1 goriiliir.
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ekil 187. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 9. parca 2. Kkesit soprano parti
p P P P P

Son olarak sekil ylizseksenyedide yer alan soprano partisinin on, onbir ve onikinci
Olciilerinde, ana motifin dordiincii maddedeki iligkisi, (la bemol sesiyle baglayip fa
sesiyle biten motif ) onbesinci dlgiisiinde ise, ana motifin birinci maddedeki iist apajetiir

iligkisi goriiliir. (si bemol-la)

Ondokuzuncu 6l¢iiyle yirmiikinci 6l¢iiler arasinda ana motifin birinci maddedeki yapisi

tekrar belirir:

eki . R. Schumann “Papillons” Op.
Sekil 188. R. Sch “Papillons” Op. 2

9. parca 19. ve 22. él¢iiler aras1 motif soprano parti
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ekil 189. R. Schumann “Papillons” Op. 2
p p

9. parca 19. ve 22. dl¢iiler aras1 motif yapis1 soprano parti
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Sekil 190. R. Schumann “Papillons” Op. 2

Ana motif yapis1 1. madde



NO. 10

Su ana kadarki ilk uzun soluklu parcadir.

Giris boliimii onalt1 6lgiiden o

lusur:
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Sekil 191. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 10. par¢a giris
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Ciimle, ana motifin dortlii aralik iliskisiyle baslar. Ugiincii 6l¢iiden sekizinci 6lgiiye

kadar devam eden fa-mi figiirii ana motifin i¢ ve dordiincii sesleri arasindaki iliskiyi

hatirlatir.

Dokuzuncu 6lgiiden itibaren {ist partide goriilen melodik ¢izgi, birinci parganin iki ve

ticlincii 6l¢iilerindeki motif yapisinin ters yoniinde olusturulmustur:
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Sekil 192. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 10. parca 9. ol¢ii
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Sekil 193. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parc¢a 2. ve 3. dl¢iiler motif yapisi
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Ikinci kesitte ilk defa 6nceki bir parcanin temasi aynen kullanilmistir. Altinc1 pargaya
gonderme yaparak gegici bir siire i¢in mekan degisikligi yaratan Schumann’in bunu

yapmasindaki amag tabi ki boliimler arasi iliskiyi giiclendirmektir:
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Sekil 195. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 6. parc¢a 2. kesit

Ugiincii kesitteki melodik yapiya goz atildiginda;
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Sekil 196. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 10 parca 3. kesit



78

Iki, {i¢ ve dordiincii dlgiilerdeki la-sol-fadiyez dizisi,

dokuz, on ve onbirinci Ol¢iilerdeki fa-mi-re dizisi,

oniki ve onii¢iincii dlgiilerdeki mi-re-do dizisi,

ondordiincii 6l¢iideki la-sol dizisi,

onbes ve onaltinci Olgiilerdeki si-labemol-sol dizisi ana motifin {i¢lincii maddesi

dogrultusunda olusturulmus oldugu goriiliir.

Son kesitte ana motif farkli aralik yapisiyla goriiniir:
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Sekil 197. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 10. par¢a son kesit 1

Parca biterken beklenmedik bir sekilde sekizinci boliimiin ritmik yapisi kullanilarak

atmosfer degisikligi yaratilmistir:
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Sekil 198. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 10. parca son Kesit 2

Atmosfer degisikligiyle bizleri bir an i¢in mekandan uzaklastiran Schumann, bunu
gerceklestirirken bile yine eldeki malzemeyle yetinmistir. Kuskusuz tiim amaci

olusturacagi eserin biitiinligidir.



No. 11

[1k iki 6l¢iide la-do diyez-mi-sol seslerinden olusan bir dominant yedili akoru gériiliir:

Sekil 199. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parca 1. ve 2. dlciiler

Bu akor birinci par¢anin ilk iki 6l¢iisiindeki akor seslerinin aynisidir:
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Sekil 200. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca 1. ve 2. dl¢iiler

Parcanin siirekli tekrar eden ana temast incelendiginde;
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Sekil 201. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 11. parca 4. ve 11. dl¢iiler arasi
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dordiincii 6l¢iide, yine la-do diyez-mi-sol seslerinden olusan akor yapisi goriiliir.

Besinci olgiideki siisleme notalarina bakildiginda, bunlarin sadece parcaya renk katan
birer unsur olduklar1 disiiniilebilir. Ancak Schumann bu ve ileride kullanacagi

stislemeleri, parcaya renk katmasiin otesinde eserin biitiinliigiinii korumak amaciyla

Sekil 203. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 3. madde

Siisleme notalar1 kaldirildiginda ise ana motifin ti¢ ve dordiincii sesleri ortaya ¢ikar.

Parcanin yedi ve sekizinci Olgiileri, ana motifin birinci maddedeki yapisini aynen

sergiler:
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Sekil 204. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parca 7. ve 8. dlgiiler
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Sekil 205. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 1. madde
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Ust seslerde dokuzuncu 6l¢iiniin son zamaninda, ana motifin ikinci madde,

o

Sekil 206. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parca 9. olcii

onuncu dl¢iliniin baginda ise ana motifin ticlincli maddedeki iliskisi goriiliir:

o

Sekil 207. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parc¢a 10. ol¢ii

Parcanin gelisme boliimii ana motifin tiim 6zelliklerini igerir:
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Sekil 208. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 11. parca 12. ve 23. dlciiler arasi
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Oniki ve oniiciincli dl¢iilerdeki akor yapisi, altinci parcanin giristeki akor yapisinin

aynmisidir:
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Sekil 210. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 6. parc¢a giris akor yapisi

Aslinda, la-dodiyez-mi-sol seslerinden olusan dominant yedili akoruyla ilk karsilasilan

yer daha onceden de bahsedildigi gibi birinci pargadir:

i

Sekil 211. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca motif

Ondordiincti dlgiideki melodik ¢izgi, ana motifin i¢lincli maddesi esas alinarak
olusturulmustur. Uger notadan olusan gruplarin ilk zamanda la-soldiyez-fa, ikinci

zamanda fa-mi-re, {igiincii zamanda mi-re-dodiyez dizileri yer alir:

Sekil 212. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parca 14. dl¢ii
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Onbesinci Ol¢liniin {i¢lincii zamanindan itibaren, ancak dikkatlice bakildiginda énemi

anlasilabilen bir dizi farkedilir:
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Sekil 213. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parc¢a 15. ve 16. él¢iiler

Mibemol-re-do-sibemol seslerinden olusan dizi, birinci par¢anin ii¢ ve dordiincii

Olciilerindeki melodik yapinin baska tondan gelmek suretiyle aynisidir:
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Sekil 214. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. par¢a 3. ve 4. olciiler motif yapisi

Onalt1 ve onyedinci 6lgiilerdeki siisleme notalari, ana motifin ikinci maddedeki iligkisini

ortaya koyar:
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Sekil 215. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. par¢a 16. ve 17. dlgiiler

Sekil 216. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 2. madde
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Onsekizinci ve ondokuzuncu 6l¢iilerde list partide, ana motifin birinci maddedeki yapisi

tekrar kendini gosterir:
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Sekil 217. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parca 18. ve 19. él¢iiler

Sekil 218. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - Ana motif yapis1 1. madde

Ikinci kesitte Schumann olduk¢a soyut bir anlatima yonelmesine karsin, ana motif
iliskisini belirtmekten vazge¢cmemistir. Otuzikici 6l¢li bas partide vurgu isaretleri

dikkat c¢eker:
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kil 219. R. Sch “Papillons” Op. 2 - 11. parga 32. dl¢ii bas parti

Si ve la notalar1 ana motifin ii¢ ve dordiincii sesleridir.

Otuzii¢ ve otuzdordiincii dlgiilerin melodik ¢izgisine bakildiginda, re-do-si-la dizisinin

birinci pargayla olan benzerligi hemen farkedilir:
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Sekil 220. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parca 33. ve 34. dlgiiler
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Sekil 221. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 1. parca motif 3. ve 4. dl¢iiler motifyapisi

Mi-re ve si-la dizilerinde ana motifin ii¢ ve dérdiincii seslerinin iliskisi goriiliir:
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Sekil 222. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 11. parc¢a 34. ve 35. éi¢iiler

Ikinci kesit kirkinci dlgiiden itibaren incelendiginde;
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Sekil 223. R. Schumann “Papillons” Op. 2 11. parga 40. ve 47. dlgiiler arast

[lk &l¢iide birinci par¢adaki re-do-si-la,

Ikinci 6lciide ana motifin iiciincii maddesine gore olusturulan do-si-la dizileri goze
garpar.

Ug, dort, bes, alti ve yedinci Olgiilerdeki siisleme notalari, ana motifin ikinci
maddesindeki 6zelligini ortaya koyar.

Besinci ve altinct dlgiilerdeki inici melodik ¢izgi, daha 6nceden birinci parganin iki ve
tictincii Ol¢iilerinde goriilmiis olan melodik yapinin bir benzeridir.

Yedi ve sekizinci Olgiilerdeki si-la, fadiyez-mi, sol-fadiyez, la-sol dizileri ana motifin

tic ve dordiincii seslerinin iligkisi dogrultusunda olusturulmustur.
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No. 12 Finale

Parcanin hemen basinda temanin dortlii bir aralikla basladig1 goriiliir:
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Sekil 224. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parc¢a 1. élciiye giris

Schumann, ana motifin besinci maddesini ilgilendiren bu 6zelligi, yedinci par¢a diginda

“Papillonsun tiim boliimlerinin girislerinde kullanmastir:
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Sekil 225. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 2. parca giris

Sekil 227. R. Schumann “Papillons” Op. 2 4. par¢a giris
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Sekil 228. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 5. Parc¢a giris
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Sekil 234. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parca giris
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Son par¢ada Schumann, onyedinci yiizyilda popiiler olan daha ¢ok diiglinlerde gecenin
sonunda ¢alinan “Grossvatertanz” adl1 bir dans tiirtinii kullanmustir. Parca, karakterlerin
sabah altiy1 gOstermesiyle beraber yavas yavas ortadan kaybolmalarini ve maskeli
balonun sona erigini anlatir. Schumann bu parcada donemine gore ¢ok yeni ve {istiin
anlatim oOzellikleri ortaya koyarak, miizik tarihinin en ilging finallerinden birisini

gerceklestirmistir.

Parcanin sekiz 6l¢iiliik temasi kugkusuz ana motiften tiiretilmistir:
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Sekil 235. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parca 1. ve 8. dl¢iiler arasi
Tema devam ederken ansizin birinci parganin temast ortaya cikar:
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Sekil 236. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parca 21. dl¢ii 1. parca temanin getirilisi
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Daha sonra hi¢ akla gelmeyecek sekilde, parganin temasiyla birinci parganin temasi {ist

iste gelerek oldukga orijinal bir ifade bigimi olustururlar:
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Sekil 237. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parca 27. ve 36. ol¢iiler arasi

Ana motifin adeta veda ederek kendisini son defa duyurdugu yer, uzun re pedalindan

onceki alt1 ol¢iidiir:
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Sekil 238. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 12. par¢a 37. ve 43. dlciiler arasi

Yukaridaki sekilde vurgu isaretleriyle belirtilmis olan bas sesleri takip edildiginde ana

motif yapisi su sekilde ortaya ¢ikar:

La diyez: Ana motifin dordiincii sesi
Si: Ana motifin ti¢lincii sesi
Fa diyez: Ana motifin ikinci sesi
Sol diyez: Ana motifin besinci sesi
La: Ana motifin altinc sesi

Re: Ana motifin birinci sesi
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Ayrica sag el partisinde ikilik notalardan olusan ve iistlerinde vurgu isaretleri olan si ve

la sesleri ana motifin ii¢ ve dordiincii sesleridir.

Dolayistyla bir kere daha Schumann’da vurgu isaretlerinin nasil yorumlanmasi gerektigi
kendini gosterir. Onceki boliimlerde agiklandig iizere, buradaki vurgular yapiya yonelik
artikiilasyon isaretleridir. Yani parcanin ana motifle olan iliskisini gosteren ve bu
dogrultuda calinmasi gerektigini hatirlatan uyarilardir. Yorumcular vurgu isaretleriyle
karsilastiklarinda, fiziksel bir baskiyla olusturulabilecek tinisal sertliklerden

ka¢inmalidirlar.

Parcanin en ilging yeri yirmialt1 6l¢li boyunca bagl gelen re pedalidir:
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Sekil 239. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parca 43. ve 69. él¢iiler

Re pedaliyle birlikte parcanin temasi ve birinci boliimiin temasi beraber duyulmaya
devam eder. Tutulan pedal akustik ortam saglayarak sesleri birbirine karigtirir. Riiya
aleminde hissettiren kelimelerle tarif edilmesi gii¢ olan bir atmosferde ilerlerken, birinci
par¢adaki la-dodiyez-mi-soldiyez akoru belirir ve iist seslerden baglayarak azalmaya
baslar. Artik maskeli balonun sonlarina yaklasilmistir ki aniden sabahin altis1 oldugunu
haber veren kilise ¢anlar1 duyulur. Alt1 defa ¢alinmak {izere la sesiyle betimlenen bu

sahneden sonra pedalli kesit sona erer.
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“ Papillons™un bitisi hem yapisal hem tinisal anlamda enfestir:
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Sekil 240. R. Schumann “Papillons” Op. 2 - 12. parca 70. ve 88. dl¢iiler arasi

Ust partide tutulan sesler, eserin giris motifinin tonunu belirleyen ana seslerdir. Bu
arada bas partisinde ana motifin 6zellikleri inatla sergilenmeye devam eder.Eser o
déneme gore bulus sayilabilecek bir anlatim sekliyle sona erer:
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Sekil 241. R. Schumann “Papillons” Op. 2 — 12. parc¢a 85. ve 88. dlciiler arasi

Birinci pargadan itibaren yer yer kendini gosteren la-dodiyez-mi-sol akoru alt seslerden
itibaren tek bir la sesi duyuluncaya dek birer birer eksilir.

Karakterler gozden kaybolur ve maskeli balo sona erer...
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SONUC

Bicim ve yap1 anlayisinin yirminci ylizyildaki edebiyat akimlariyla agiklanmaya
calisilmasi, akillarda yirminci ylizyildan 6nce bu kavramlarin olmadigi dogrultusunda
bir siiphe uyandirabilir. Rus Bigimcileri, Yapisalcilar ve Yeni Elestiriden s6z
edilmesinin nedeni bu akimlarin bi¢im ve yap1 sdzciiklerine yeni bir anlam vermelerine
dayanmaktadir. Baska bir deyisle, bu yonelimler alisilmis bigcim-yap1 kavramim
degistirmiglerdir. Gergekten de, Ogeler arasinda iliskiler kurarak yapisal biitiinliige
ulagmak, sanat tarihinin her déneminde goriilen bir durumdur. Ancak yapinin nesnenin
kendi 6geleri arasindaki bagintilardan olusan bir dizge olarak dile getirilmesi ilk defa

yirminci ylizyilda gerceklesmistir.

Miizik tarihi incelendiginde su kaniya varilir ki; asagi yukari tiim formlarin ortak
noktasi birlik anlayisinin olusturulmasi dogrultusundadir. Klasik sanat; birligi, kesin bir
bicimde belirlenmis birbirine karsit ses bloklar1 ve bu bloklarin ¢6ziimiiyle saglamistir.
Romantik sanat farkli bir yol izleyerek birligi, her pargay1 digerinin i¢ine akiyormus
gibi goriinecek sekilde, bagl bir bigimde birbirine 6rerek olusturmustur.' Yirminci
ylzyilda A. Schonberg tonal gelenegin kurallarim1 yikarak on iki ton sisteminin ve
dizisel miizigin kurucusu olmustur. Her ne kadar gelenege sirt ¢cevirmis olsa da, on iki
ton sistemini olusturan kurallarin yine birlik saglama amaciyla uygulanmis oldugu
goriiliir. On iki sesten olusan bir dizinin ¢esitli sekillerde tekrar duyurulmasi, aslinda
varyasyon fikrinin kendisidir. Schonberg tipki gegmiste oldugu gibi, eldeki malzemeyi
biitiinliik iligkisi icerisinde cesitleyerek bir yapi olusturma gayesindedir. Tek fark,

sistemin geleneksel kulaklara hitap etmemesidir.

Bicim iizerinde 1srarli bir sekilde durulmasi ve her defasinda romantik yaklasimlarin
elestirilmesi, yazarin kisisel duygulardan yoksun, asir1 analitik, kuru bir yorumcu
oldugunu diisiindiirebilir. Alman sanatinin her zaman yapis1 geregi derin ve yogun bir
anlatim gerektirdigi kusku gotiirmez. Ancak bu anlayis ve gelenek igerisinde yetigmis

olan miizisyenlerin yorumlar1 bazen tekdiize bulunabilir. Bunun sebebi, eserin yapisini

14 Sidney Finkelstein, . Besteci ve Ulus.1960. Istanbul: Pencere Yayinlari, 1995. 5.167.
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oldugu gibi bestecinin goziiyle sunmak istemeleri ve bunu bozacak her tirlii kisisel
duygulardan kag¢inmalaridir. Rus gelenegi igerisinde yetismis bir miizisyen Alman
sanatin1 soguk ve bayagi bulabilir. Ciinkii Slav irkinin duygu yogunlugunu Alman
sanatinda goremeyebilir. Ayni sekilde bir Alman da, Rus bir yorumcuyu ciddiyetten
uzak duygularini kontrol edemeyen bir miizisyen olarak gorebilir. Surasi kesin ki iyi bir
yorum Oncelikle bestecinin ne yapmak istediginin anlasilmasiyla gergeklesir. Bu da
bicimsel Ozelliklerin iyi bir sekilde analiz edilip sindirilmesiyle olur. Yorumcu,
bestecinin fikirleri 6zlimsendikten sonra kisisel duygu ve diisiincelerini ortaya

koymalidir.

Bu ¢aligmada bestecinin bakis agisina gore yorum sanati ele alindigindan, bir ¢algicinin
kisisel diislinceleriyle olusturacagi yorumun besteciye ne oranda katkida
bulunabileceginden s6z edilmemistir. Bir eseri yorumlarken kisiselligin ne derecede 6n
planda olmasi1 gerektigi ayr1 bir tez konusudur. Tez siiresince objektif anlatimin
tizerinde durulmasi, siibjektif anlatimin 6nemli olmadigi seklinde algilanmamalidir.
Suras1 kesin ki; Richter, Horowitz, Gould, Cortot gibi sanatgilar, kendilerine has tuse ve

sonoriteleriyle kigisel anlatim bi¢iminin en yiiksek seviyelerine ulagmislardir.
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