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BAROK DONEM VOKAL MUZIGINDE ITALYAN VE FRANSIZ
STILLERININ OZELLIKLERI VE SUSLEMELERIN ANALIiZ EDILEREK
INCELENMESI
CiGDEM ALADAG

Barok Donem vokal miizigini detayli sekilde ele alan bu ¢alismada, miizik
tarithinde donemin en belirgin 6zelligi olan siislemeler konusu vokal miizik agisindan
incelenmistir. italyan ve Fransiz stilleri arasindaki fark ortaya konarak, dénemle ilgili
calisma yapmak isteyenler i¢in bircok kaynaktan arastirmalar yapilmis, doneme dair
farkli bakig acilar ortaya konmaya caligilmistir. Yorumcunun 6zgiin yaklagimina izin

veren Barok Donem siislemeleriyle ilgili ¢alismalar yapilmistir.

Bu tez ¢alismasinin, Barok Dénem vokal miizigine ilgi duyan ve siislemeler
konusunda detayli calismalar yapmak isteyen egitimci ve 6grenci adaylarina katki

saglamasi hedeflenmistir.

Anahtar Kelimeler: Barok Dénem, vokal miizik, siislemeler



ABSTRACT

CHARACTERISTICS OF ITALIAN AND FRENCH STYLES IN BAROQUE
VOCAL MUSIC AND RESEARCH OF THE ORNAMENTATIONS BY
ANALYZING

CiGDEM ALADAG

In this study reviewing Baroque vocal music in details, the topic of ornament
that has been the most significant feature of the era in music history is analysed in
the aspect of vocal music. With presenting the difference between Italian and French
styles, practice from many sources for the ones that want to study about the era is
executed and different points of views are tried to be presented. Studies about
Baroque era ornamentations allowing the original approach of the commenter are

performed.
This thesis study is aimed to contribute to the academician and student

candidates interested in Baroque Era vocal music and would like to study

ornamentations in details.

Keywords: Baroque Era, vocal music, ornamentations



ONSOZ

Hemen hemen tiim sanat dallarinda abarti, siisleme ve gosterisin 6n planda
oldugu Barok Dénem, miizik tarihi agisindan da detaylica ele alinmasi1 gereken bir
donemdir. Agirlikli olarak Italyan stilinin hakim oldugu dénemde, bu hakimiyet
diger iilkelerin bestecilerini de etkisi altina almistir. italyan stilinin baskinligina
karsin, Fransiz besteciler donemde kendi stillerini yansitmayr basarmiglardir.
Italyanlara gore daha sade ve siislemeyi olduk¢a kararinda kullanmis olan besteciler,
on plana ¢ikmay1 basarmislardir. Ozellikle siisleme kullanimi konusunda her besteci
farkl1 yaklagimlar ve yorumlarda bulunmus, herkes kendi diisiincelerini kabul
ettirmeye calismistir. Tim bu farkli bakis agilarimi dogru sekilde kavrayip,
yorumlayabilmek i¢in mutlaka geriye doniik caligmalar yapmak gereklidir. O
donemin sartlarini, bestecilerini ve miiziksel Ozelliklerini bilerek yol almak

caligmanin saglikli sekilde yapilip, algilanmasi i¢in son derece 6nemlidir.

Tezi hazirlarken donemi degisik bakis acilarindan gorebilmek ve
inceleyebilmek adina bir¢cok kaynaktan yararlanarak, siislemeler konusunda 6zgiin
bir yaklagim ortaya koymaya calistim. Inceledikce edindigim bilgiler, déneme baska

bir pencereden ve daha derinlemesine bakmami sagladi.

Tim bu caligsmalar asamasinda bana her zaman destek olan aileme, degerli
esim Ibrahim Aladag’a, her tiirlii konuda yardim ve desteklerini aldigim arkadaslarim
Evrim Sahinkaya Kaplancik, Canan Ozgiir ve Ozgiir Demir’e, sanatta yeterlik
asamasinda degerli bilgi ve deneyimlerini bizlerle paylasan sevgili hocalarima ve son
olarak meslek hayatim boyunca her an deneyimlerine ve bilgisine bagvurdugum, her
zaman her konuda yanimda olan sevgili hocam ve tez danigmanim Prof. Sebnem

Unal’a sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Cigdem ALADAG
Istanbul, 2019
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GIRIS

Bircok kaynaga gore baslangic tarihi 1580-1600 ve bitis tarihi de 1750 olarak
kabul edilen Barok Donem, yaratici fikirlerin 6n planda oldugu bir dénemdi. Avrupa
tarthinin yarist boyunca ve firtinali bir yiizyil boyunca ilerlemis olan Barok
Donemde, mutlak monarsi hakimdi. Bu donemde Avrupa’nin neredeyse tamaminda
yoneticiler yasalarin1 Versaille’a gére modelliyorlardi. XIV. Louis “ben devietim”
aciklamasiyla, tiim sanat ve kiiltlirlin yOneticiye hizmet ettigi bir yasam tarzini
Ozetlemisti (Forney v.d., 2011: 129). Kiigiik ve biiyiik yonetimli hanedanlar opera
troupe’lar1’, sapel korolar1 ve orkestralar da dahil olmak iizere miizikal girisimleri
0zenle donatmislardi. Aristokrasinin salonlarindan dislanan orta siniflar ise kendi

kiiltiirlerini yaratmiglard.

Monarsik bir yonetimin agirlikta oldugu Barok Donem’de bir¢ok yeni kesif
de yapilmisti. Galileo ve Kopernik’in fizik ve astronomideki diislinceleri, Descarte’in
matematikte, Spinoza’nin da felsefedeki diislinceleri bu donemde yapilmis Avrupa
entelektiiel tarihinin kilometre taglariydi (Forney v.d., 2011: 129). Disiinsel ve
bilimsel ac¢idan bir¢ok yeniligin oldugu Barok Donem, bir taraftan da kanli savaslar
sonucu olusmus yogun bir dindarlik igerisindeydi. Protestanlar, yiikselen orta sinifin
iyi korunmus yerleri olan Ingiltere, Iskandinavya, Hollanda ve kuzey Almanya’da
merkezlesmisti. Katolik tarafta ise iki giicli hanedanlik bulunuyordu. Bunlar
Protestan diismanlariyla kavga ettikleri gibi birbirleriyle de kavga eden Fransiz
Bourbons ve Avusturya- Ispanya Hapsburgs hanedanliklariydi (Forney v.d., 2011:
130).

Biitiin bu karmasa i¢inde Barok Donem toplumunda yaratici sanatgilarin
cesitli ve onemli rolleri vardi. Peter Paul Rubens {inlii bir ressam olmasinin yani sira,
biiyiikel¢i ve bir¢ok prensin de yakin arkadasiydi. Vivaldi besteci ve papazdi. Hiandel

ise besteciliginin yaninda opera emprezaryosuydu. Bu sanatcilar cogunlukla krallik

! Troupe: Birlik, topluluk.



veya prenslerin himayesi altinda gorevlerini siirdiiriirlerdi. Almanya Otuz Yil
Savaglari’'nda (1618-1648) yorgun diistiigiinden, ancak Barok Doénem’in son
ceyreginde biiyiik besteciler yetistirmis ve Johann Sebastian Bach gibi bir isimle

Barok Dénem, Almanya’da doruk noktasina ulasmist1 (Ilyasoglu, 1999: 25).



BiRINCi BOLUM
BAROK DONEM VE MUZIKSEL OZELLIKLERI

Miizik tarihinde kullandigimiz birgok terim, dnce sanat tarihgileri tarafindan,
daha sonralar1 ise, miizik tarihgileri tarafindan belirlenmistir. Bu terimler arasinda
Gotik, Romanesk, Ronesans, Rokoko ve Empresyonizm gibileri yer alir. Bununla
birlikte, barok bu terimlerden biri degildir. Barok, diger sanatlardan dnce miizikte
uygulanmistir. Baslangicta kisitlayic1 ve asagilayici bir ¢cagrisimi olan dénem geg
XIX. yy.’dan itibaren miizik literatiirlinde kapsamli bir sekilde ifade edilmistir. Bu
ifadeye gore barok miizik, diizeni yani evrenin temel diizenini ifade eder, daima

hayat dolu ve uyumludur (Palisca, 1991: 1).

Barok stil XVI. yy.’da ltalya’da ortaya ¢ikmus, éncelikle miizik, sonrasinda
ise resim, heykel, mimari ve edebiyat gibi tiirlerin hepsinde etkili olmustur. Barok
Doénem’in ihtisami, teatralligi, taskinligi ve titizlikten uzak calisma tarzi donemin

kolayca taninabilir olmasina neden olmustur.

Barok sozciigliniin kdkeninin agiklanmasina iliskin ¢esitli kuramlar arasinda
en yaygin olan1 Portekizce Barroco soOzciigiinden tiireyenidir. Portekizce barok
(barroco) egri biigrii inci anlamina gelen ve daha ¢ok Anglosaksonlar ile Italyanlarin,

1600 ile 1760 yillar1 arasinda gegirdikleri 160 yillik sanatsal doneme verilen addur.

“Barok, Ronesans’in yol actig1 toplumsal ve ekonomik bunalima karsi, soylularin kiiltiirel ve
sanatsal alanda egemenligini ilan etmesidir. Barok sanat, hareketin, diizensiz ¢izginin,
degiskenligin, Glgiislizliigiin, gorinti illizyonunun ve de gizemin degerini arttirmistir. Bu

tutarl estetik, kars1 Katolik reform hareketini savunmustur (Métivier, t.y. :1).”

1500’11 yillarin sonlarinda, ileride barok olarak adlandirilacak dénemin
baslangicinda, birbiriyle ¢atisma halinde olan iki kurum, sanati ve sanatgilar1 yeni

yapitlar iiretmeye tesvik ediyordu. Bunlardan biri, kiliseye karst kendi giiclinii



gostermek isteyen soylu kesim ve krallar, digeri ise Protestan baskaldirinin ardindan
eski gliciinii toplamak i¢in sanatin kitleleri etkileme giiciinden yararlanmak isteyen
Katolik Kilisesi idi. Her iki kurum da mimariyi, giizel sanatlar1 ve miizigi en iyi

sekilde kullanabilmek i¢in adeta yariga girmisti.

“Barok Donem’de, resim sanati1 da oldukea giiclendi. Tintoretto (1518-1594) ve Caravaggio
(1573-1610) gibi sanat¢ilarin Giiney Avrupa’daki etkileri, bir slire sonra ticari yonden biiyiik
canlilik gosteren Hollanda ve ¢evresindeki bolgelerde de giizel sanatlarin doruga ulasmasina
neden olmustu. Rubens (1577-1640), Rembrant (1606-1669) ve Vermeer (1632-1675),
Barok Dénem’de biiylik bir patlama yasayan portre yapiminda 6nemli bir yere sahip oldular.
Bunlarin yani sira tiyatro ve edebiyat alaninda da yenilikler gerceklesti. ispanyol yazar
Cervantes’in (1547-1616) 1605 yilinda yayimlanan Don Quijote adl1 yapiti, roman tiiriiniin
ilk 6rneklerinden kabul edilmektedir (Biike v.d., 2006: 16-17).”

Barok miizigin baslangic ¢agi, tam olarak Italya’da, Orfeo’nun (1607)
yaraticis1 olan Claudio Monteverdi ile baglar ve ¢agdasi J.S.Bach ile son bulur.
J.P.Rameau ve G.P.Telemann, uzun hayatlarinin son eserlerini 1760 yilinda
bestelemislerdir. Bu son on yildan Once, besteciler yeni bir stile dogru

yonelmislerdir.

Italya, Almanya, Fransa, Ispanya gibi iilkelerde o6zii pek degismeden
degisiklikler gdsteren barok sanati, basta miizik olmak iizere diger sanat tiirleriyle
birlikte genellikle saraylarda ve kiliselerde sergilenerek gelisme gostermistir.
Italya’nin Avrupa’daki miizik yasamina etkileri XVI. yy.’dan XVIII. yy.’a kadar
devam etmistir. Italya’nin bu hakimiyetine karsilik olarak XVII. yy.’da Fransiz
miiziginde de bir kipirti goriilmeye baslanir. Uzun siire barok sanatina karsi duran
Fransa’da, dogmalardan uzak duran, bilimsel burjuva diislincelerinin gelisimiyle,
miizik ve diger giizel sanatlarda da 6nemli gelismeler yasanmistir. Bu donemde ilk
onemli gelismeler ¢algr miiziginde, Fransiz uvertiileri, orkestra siiitleri ve ¢embalo

miizikleriyle gerceklesmistir. Fransa’da Barok Donem’in en Onemli bestecisi



Lully’dir. Fransiz Uvertiirii onun bulusudur. Almanya’da ise; Barok Donem’de calgi
ve koro miiziginde 6nemli gelismeler olmustur. Opera sanati daha ge¢ gelisme

gostermis, buna karsin oratoryo ve kantat tiirlerinde gelismeler hizli olmustur.

Barok bestecinin esas amaci, miizigi dramatik anlatimin bir pargast kilmak,
dramatik anlatimi miizige katmaktir. Bu donemde miizik, ruhsal derinligi sadelikle
sentez haline getirip, heyecan, istek, kahramanlik duygularinin ifadesinde kontrast
denen karsithg kullanmistir. Barok Doénem miizigindeki duygusal yogunluk ve
abart1, tiim sanat dallarinda farkli bir sekilde ortaya ¢ikmistir. Ornegin; mimaride,

stislemelerle dolu devasa katedrallerin yapildig: bilinmektedir.

Barok Donem’in miizigini anlatmak ic¢in sececegimiz ilk sozciik karsitlik
olmalidir. Bu miizigin her 6gesinde karsithk olusur. Bu karsithk, sonorite’de?,
yapitin yliriylisiinde, ritimde, anlatimda ve ruhsal derinliktedir. Ses dolgunlugunda
karsitlik, calg1 toplulugunu ikiye bolerek elde edilir. Bu yontem kongerto geleneginin
ilk adimidir. Ses diizeyinin algalip yilikselmesiyle miizigin ifade kazanmasi Barok
Donem boyunca gelisir. Ses giirliigiindeki hareketleri gosteren igaretler de ilk kez bu

cagda ortaya cikar (Ilyasoglu, 1999:26).

Barok miizik; ¢ok sik ton degistirmesi, anlasilmasi zor armoni yapisi,
melodilerin uzunlugu ile kurallarin disina ¢itkmanin pek miimkiin olmadig1 bir miizik
formuna ve yapisina sahiptir. Barok Donem’in ideal ses anlayisi, temel bir bas ve
stislii bir tiz sesin, yalin bir armoni aracilifinda birlestirilmesinden dogar. Besteciler,
bas ve tiz sesin, iki temel melodi ¢izgisi gibi yazilmasi ve bas sesin giicliniin, belirli
bir c¢algit arttirtlmasini, uzamasini O6ngormiiglerdir. Barok Doénem’de armoni
0gesindeki agama kadar, kadans ve ritm 6gelerinde de gelisme goriiliir. Ronesans’ta,
miizik metnin Oniindeyken, Barok Donem’de, metin armoniden oOnce gelir ve
bestecilerin esas gorevi, miizigi metne uydurmaktir. Barok Donem, Rénesans donemi
ozelliklerinin kaldig1 yerden yola ¢ikarak, armoni ve polifoni teknigini miitkemmele

ulastirmistir (Dik, 2015: 3). Donemin aryalarindaki resitatifler, aryalar arasindaki

? Sonorite: Birden fazla ¢algimin olusturdugu dengeli ve giizel ses dolgunlugu. Ses giirliigii. Seslilik.
Otiim. Sonorité (Fr.), (http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-sozlugu.html).
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duygu ve fikir degisimlerini hizlica yapmak ve de farkli formlar1 gelistirmek i¢in

kullanilmistir.

Barok Donem’de, siislemelere verilen 6nem ve artan bir anlamlilikla birlikte,
armonide gitgide bir zenginlesme goriiliir. Miizisyenler basit armoniye asina
olduklar1 icin, akorlar1 agik¢a yazmaya ihtiyag¢ duymuyorlardi. Bunun yerine
besteciler bas notasinin istiine istenilen akoru belirtmek icin gerekli sayiy1
koyuyorlardi, miizisyenler de ona gore akoru olusturuyorlardi. Boylelikle ortaya

sifreli bas yani continuo ad1 verilen sistem ¢ikmis oluyordu (Dik, 2015: 4).

Bugilin tasar1 olarak barok miizigi, Gesualdo’nun madrigallari, Peri ve
Monteverdi’nin erken pastoral miizikleri, Scarlatti’nin trajedi komikleri ve
Rameau’nun trajedi liriklerinde oldugu gibi farkli disavurumlar igerir. Enstriimantal
miizik ise, Merulo’nun toccata’lari, Corelli’nin trio sonata’larini ve Vivaldi’nin
kongertolarin1 igerir. Barok kilise miizigi, Bach’in kantat’lar1 ve Schiitz’iin

passion’laria karsi olan stilleri kucaklamistir (Palisca, 1991:1).

Fransiz filozof Noel-Antoine Pluche, 1746’da barok kelimesini, Paris’in en
tinlii kemancis1 olan Jean Baptiste Anet’in zitt1 bir sekilde calis stili olan Jean Pierre
Guignon’u karakterize etmek ic¢in kullandi. Noel’e gore; Guignon, eglendirmek ve
sasirtmak icin, muhtesem kivrakligiyla show yapmay1 severdi. Diger taraftan
Baptiste, insan sesinin lirizmini yansitmaya calisan siirekli bir disavurumcu stili
tercih etti. O, saf sunusu kiiglimsedi. Onun i¢in elmaslar diinyanin yiizeyinde
bulunabiliyorken, bazi barok inciler, denizin dibinden gii¢liikle ¢ikarilabilirdi
(llyasoglu, 1999: 25). Bu karsilastirma, Pluche’iin Fransiz ve Italyan miizigine
mahsus olan, iki farkl tiirli ayirt etmesine onciiliik etti. Birisi, hi¢ zorlanmadan, basit,
zahmetsiz, ses i¢in dogal olan zengin melodilerdi ki bu, sarki sdyleyen miizikti.
Miizigin diger bir g¢esidi ise; sarkicinin dogal kapasitesini hizi ve sesiyle dogal
kapasitesinin {istline ¢ikarmak i¢in ve de seslerin ve doniislerin cesaretiyle saskinlik

uyandirmaya calistig1 bir gesittir. Bu, Pluche’{in barok miizik tanimidir.



Terimin, 1768’de Jean Jacques Rousseau’nun miizik sozliigiine girisiyle

birlikte modas1 devam etti:

“Bir barok miizik, modiilasyonlar ve disonanslarla doludur ve armonisi karmasiktir, melodi

sert ve ¢ok az dogaldir, entonasyon zor, hareketler alisilmadiktir (Palisca, 1991: 2).”

Barok Donem anlatimda ayrintilara dek inen agirbagl ve gorkemli bir iislubu
bicimlendirir. Uzun ciimleli, siislii, zaman zaman karmagsik ve gosterisli bir anlatim
sergileyen bu dénem eserlerinde kontrpuan’la’® homophone yazinin birlikte
kullanilmasi, dolgun ve ihtisamli bir {islubun bi¢imlenmesini kolaylastirmistir.
Burada kullanilan homophone sozcligliniin anlami, eslikli tek sestir. Ezgiyi
yorumlayan parti 6n plana cikar, 6teki sesler eslik¢i durumunda kalir. Bu yazi
teknigine armoni dendi. Major ve minér tonaliteleri kullanildi. Cok ses hesaplari
dikey olarak yapildi (Selanik, 2011: 68). Sifreli bas, insan sesini destelemek
amaciyla yaygin bicimde kullanildu.

XVI. yy.in sonlarinda, besteciler miiziklerinde yeni bir ifade arayisina
girdiler ve ozellikle birka¢ tane i¢ ice gecmis melodiden ziyade, tek bir melodi
vasitasiyla vokal ¢aligmalarini metinlerle birlestirmek i¢in yaratici bir yol bulmaya
calistilar (Forney v.d., 2011: 121). Hiimanist yaklagimin bir sonucu olarak bu istek
kantat, oratoryo ve operay1 da i¢ine alan bir takim yeni tiirlerin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Bu donemdeki ilerlemelerden bir diger 6nemli olan1 ise, yiizyil basinda
Venedik’te gorillen kompleks bir polifoni’den® tek bir ¢izgide olan yeni homofonik
stile gegistir (Cyr, 1999: 21). Barok stil ¢alarken veya dinlerken, oncelikle ses i¢in
bir endise 6n plandadir, ama yine de stil, diger tiim 6zellikleri insa etmek i¢in dnemli
bir yere sahiptir. Barok Donem, Ronesans 6zelliklerinden yola ¢ikarak, yiiz elli yillik

bir akis i¢inde armoni tekniginin miikkemmele kavustugu; kantat ve opera gibi sahne

3 Kontrpuan: “Noktaya karsi nokta” anlaminda bir miiziksel doku. Coksesli miizikle ilgili bir bilim
dali. iki ya da {i¢ esanli miizik ¢izgisinin uyumlu orgiisii (http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-
terimleri-sozlugu.html).

* Polifoni: Cokseslilik.



sanatlarinin filizlendigi, senfonik orkestralarin ilk tohumlarini attig1, Vivaldi, Héndel,
J.S.Bach’in yetistigi renkli donemdir. Her ne kadar Ronesans o6zelliklerinden yola
cikilsa da, onceki tartismalarda gosteriyor ki, Ronesans ve Barok donemlerinin ana

hat isluplar1 arasinda c¢esitli farklar vardir. Bu farklar1 asagidaki tabloda gorebiliriz:

Ronesans

Barok Donem

Kelimelerin gosterigsiz simgelenmesi
(Musica reservata® ve madrigalizm)

Kelimelerin duygusal simgelenmesi
(Metinsel mutlakiyet)

Tiim seslerin esit balansta olmasi

En uzaktaki seslerin karsitlig

Kiigiik araliklarda diatonik melodi

Genis araliklarda diatonik ve kromatik
melodiler

Modal Kontrpuan Tonal Kontrpuan
Araliksal armoni ve araliksal disonans | Akorsal armoni ve akorsal igleyis
isleyis

Akorlar bir par¢anin {iriinii gibi yazilirlar

Akorlar bagimsiz elemanlardir

Akor ilerleyisi modalite olarak yonlenir

Akor ilerleyisi tonalite olarak yoOnlenir

Esit olarak akan ritm dokunuslarla

diizenlenir

Ritm asiriligi, 6zgiir hitabet ve mekanik
titresimler hakimdir

Etkili sOyleyis yok, ses ve enstriimanlar
birbirleriyle degistirilebilir

Vokal ve  enstriimantal
birbirleriyle degistirilebilir

ifadeler,

Sekil 1: Ronesans ve Barok Donem arasindaki farklar

Yukaridaki tablo iki stilin de, baglantisiz ve degismeyen parcalar olarak
karsilastirilabilecegini, ancak i¢ gelisimlere sahip olmadiklarin1 gosterir (Bukofzer,

2013: 37).

Barok Donem’in karakteristik ozelliklerini birka¢g ana baglik altinda ele

alabiliriz.

® Musica reservata: XVI. yy.’in ikinci yarisina ait a capella vokal miiziginde bir stil veya performans
uygulamasidir.



Duygu biitiinliigii; Barok eser basit bir duygu durumu igerir: mesela neseli bir
sekilde baslar ve devaminda da 6yle devam eder. Duygu durumlari nese, liziintii ve
aci gibi ifade edilmis, o zamanlarda “etkilenim” kelimesiyle kullanilmistir (Kamien,
2010: 122). Besteciler, etkilenimi gostermek i¢in miizikal bir dil olusturmustur.
Bunlar 6zel duygu durumlariyla birlesmis 6zel ritmler veya melodik kaliplardir. Bu
0zel duygu biitiinliigii prensibi, Barok Donem vokal miiziginde ortaya g¢ikmuistir.
Metindeki dikkat ¢ekici duygu degisikligi, miizikteki degisikliklere de ilham kaynagi

olmustur.

Ritm; Barok miizikteki duygu biitiinliigii 6ncelikle ritmin stirekliligiyle iletiliyordu.
Ritmik kaliplar eser boyunca tekrar eden sekilde duyuluyordu. Bu ritmik devamlilik
zorlu ve enerjik bir gidisle devam ediyordu. Hareketin ilerlemesi nadiren sekteye

ugruyordu (Kamien, 2010: 122).

Melodi; Barok melodi devamli bir duygu durumu yaratir. A¢ilis melodisi barok
eserin gidisat1 boyunca tekrar tekrar duyulur. Melodi ¢esitli varyasyonla sunulsa bile,

onun karakteri sabit olarak kalir.

“ Melodide siirekli olarak bir genisleme, yayilma ve rahatlama vardir. Bir¢ok barok melodi
detayli ve siislemeli bir sound’a® sahiptir bu nedenle onlarin séylenmesi ve hatirlanmasi
kolay degildir. Bir barok melodi balans veya simetriden ziyade dinamik bir genisleme hissi
verir. Kisa acilis climlesini, araliksiz akan hizli notali uzun climleler takip eder. Barok
Donem ile birlikte bir kapanig tiimcesi, birbirini izleyen armonilerin getirdigi, s6ziin sonunu

belirten gii¢lii bir vurgu, kadans dogmaya baslar (Kamien, 2010:122).”

Miizik Dinamikleri; Barok miizikte ritm ve melodi siirekliligine paralel olarak miizik
dinamiklerinin de siirekliligi vardir. Dinamiklerde degisim oldugu zaman, bu degisim

aniden olur, tipki fiziksel olarak bir seviyeden digerine atlama gibi gerceklesir.

® Sound: Ses.



Yiiksek ve hafif arasindaki bu degisim sirali dinamikler olarak adlandirilir. Kademeli
degisimler sayesinde crescendo ve decrescendo barok  miizigin O6ne ¢ikan
Ozelliklerinden degildir. Bu nedenle sarkicilar ve enstriimantistler siiphe yok ki etki

yaratmak amaciyla ustalikla yapilmis miizik dinamikleri kullanmisglardir.

Barok Donem’in tuslu enstriimanlar1 organ ve klavsendi. Bu iki enstriimanda
miizik dinamiklerinin devami i¢in uygundu (Kamien, 2010: 123). Bir organist veya
klavsenist, giinlimiiz piyanistlerinin yaptig1 gibi degisik parmak giicii uygulayarak
crescendo veya decrescendo elde edemiyorlardi. Bir diger tuslu enstriiman olan
klavikord kademeli olarak dinamik degisiklikleri yapabiliyordu, o da sadece ppp’dan
mp’ya kadar olabiliyordu.

Barok Donem vokal miiziginde ise ilk ifade niians dinamikleri Caccini’nin Le
Nuove Musiche (1602) kitabinda bulundu. Caccini bu kitabinda aryalarinin
girislerinde, yeni sarki sdyleme stiliyle niianslarin birlesimini anlatir. Caccini’nin
goriisiine gore, esclamatione’den’ dolay1 6zellikle falsetto’da genellikle ses sert
oldugundan, daha fazla ruh ve etki katmak ic¢in uzun tonlarda diminuendo
kullanilmasini tavsiye eder. Bu iki nlians dinamigi kelimelerin etkisini arttirmak i¢in
siisleme gibi kullanilmistir. Caccini i¢in, bu dinamikler tutkulu bir sekilde sarki
sOylemenin temelini olustururlar. Caccini, bu efektlerin neseli ve canli aryalarda

kullanilmamasini tavsiye eder (Cyr, 1999: 50).

Miizigin Dokusu, Farkettigimiz iizere, ge¢ barok miizigin yapist baskin sekilde
polifoniktir. Iki veya daha fazla melodi dinleyicilerin dikkatini ¢ekmek icin yarisir.
Genellikle soprano ve bas c¢izgileri ¢cok dnemlidir. Dokunun cesitli ¢izgileri ya da
sesleri arasindaki taklidi ¢ok yaygindir. Bir seste duyulan melodik diisiincenin diger
seslerde de goriilmesi muhtemeldir. Ancak tiim ge¢ barok eserleri ¢cok sesli degildir.
Barok besteciler miizikal dokuyu isleyiste farkliliklar géstermislerdir. Bach polifonik
dokuya kars1 tutarli bir sekilde egimli iken, Hindel polifoni ve homofoni kisimlari

daha ¢ok kontrast olarak kullanmistir (Kamien, 2010:124).

’ Esclamatione: Sesin giiglendirilmesi.
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Kelimeler ve Miizik; tipki ronesansta oncelikli oldugu gibi, Barok Donem’de de
besteciler belirli kelimeleri belirtmek i¢in miizigi kullandilar. Cennet tasvirinde tiz

notalar kullanilirken, cehennem tasvirinde ise pes notalar kullanmislardir.

“Inici kromatik araliklar ac1 ve kederi ifade etmek icin kullanilmistir. Barok besteciler,
metnin tek hecesi i¢in bir¢ok hizli nota yazarak siklikla kelimelere agirlik vermislerdir. Bu
teknik ayrica sarkicinin virtiidzitesini sergilemesini de saglamistir. Bireysel kelimelerin ve
climlelerin devamli olarak tekrar edilmesi, miizigin stirekliligini ortaya ¢ikarmistir (Kamien,

2010:124).”

1.1. Barok Orkestra

Barok Donem boyunca, orkestra keman ailesi merkezli bir evrimlesme i¢inde
oldu. Barok orkestra iki ana grup altinda toplandi. Orkestra, bass continuo
enstriimanlar1 yani violonsel, fagot, liit, klavsen, org vb. ve melodik enstriimanlar
yani keman, fliit, obua vb. gibi iist partileri ¢alan enstriimanlar olmak {izere iki ana
gruba ayrilmisti (Michels, L.c., 1988: 65). Modern standartlara gore, barok orkestra
ondan otuza veya kirka kadar calicis1 bulunan kiigiik bir orkestraydi. Orkestranin
enstriimantal karakteri esnek ve boliimden bdliime cesitlenebilir bir yapidaydi.
Oziinde basso continuo ve tiz yaylilar bulunuyordu( I. ve II. kemanlar ve viyolalar).
Tahta nefesli, brass ve perkiisyon gibi enstriimanlarin kullanimi degiskendi.
Yaylilara ve basso continuo’ya lavta, fliitler, obualar, trompetler, korno, trombon ve
timpani eklenebilirdi. Trompet ve timpaniler orkestraya solenle ilgili kisimlarda

ekleniyordu (Kamien, 2010: 125).
Bazi orkestralar iki klavsen kullaniyordu. Bunlardan biri solo pasajlar

sirasinda, digeri ise toplu pasajlar i¢in kullaniliyordu. Solo veya toplu pasajlarda,

diger bas enstriimanlar1 da klavsenleri destekliyorlardi (Chung-Ahn, 2015: 46).
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Barok Donem boyunca kontrpuan’in dogasi degisti. Tiz-bas karsithgi ve
partiler arasinda devam eden balans degisikligi kullanimi yerini bas partisinin

vurgulu kullanimina birakti.

Barok Dénem miizigi ya c¢ok olgiilii ya da ¢ok ozgiirdii. Besteciler vokal
resitatif ve toccata veya preliid gibi dogaglama enstriimantal eserler i¢in esnek ritmler
kullandilar. Diger miizikler i¢in, dans miiziginde oldugu gibi diizenli ritimler giderek

daha yaygin hale geldi.
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Sekil 2: Barok orkestra ornegi

1.2. Barok Dénemde italyan ve Fransiz Uvertiirleri

Uvertiir opera, oratoryo veya siiit gibi eserlerin girisinde ¢alinan enstriimantal
bir boliimdiir. XVIIL. yy.’a kadar bu girigler sabit bir form haline gelmemisti. Bunlar
seyirci i¢in eserin basladigini belirten dikkat ¢ekici kisa parcalardi (Michels, 1. c.,
1988: 137). Monteverdi’nin Orfeo Operasi, basinda toccata ismiyle ¢alinan kisa bir
bandolu béliimle basliyordu. XVII. yy.’da Italya’da opera uvertiirii, Fransiz
tivertliriine de yavas-hizli yapisiyla adapte edilecek olan sinfonia adiyla siklikla yer

aliyordu.

Daha ¢ok Barok Donem’de yayginlasmis olan Fransiz uvertiir tiirii Lully

tarafindan yaratilmistir. iki veya ii¢ boliimlii olarak ortaya ¢ikar.
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Birinci boliim; gorkemli bir karakterde olan ikili 6l¢iide ve noktali ritmle yazilmas,

homofonik stildeki yavag kisimdir.

ITkinci béliim; genellikle ii¢ vurusluk olciide, kontrapuntal yapidaki hizli boliimdiir

(bu boliim genellikle bir fugato ile baslar).

Uciincii boliim (istege bagly); orjinalinde, kadans akorlariyla ilk béliimdeki tempoya

doner, sonrasinda kismi olarak birinci bolimii tekrar eder (Michels, 1. c., 1988: 137).

Italyan uvertiirii ise, Napoli’de gériilen ve dzellikle 1696°dan itibaren A. Scarlati’nin
eserlerinde karsilagilan ¢ok farkli bir uvertiir tipidir. Sinfonia adin1 tasiyan bu

uvertiirler, ii¢ boliim seklinde diizenlenmistir:

Birinci boliim; allegro tempoda olan ve siklikla birka¢ akordan olusan kisimdir.

ITkinci boliim; sarki soyler (cantabile) karakterde ve andante’dir (yavas). Genellikle

bir soliste ayrilan boliimdiir (keman igin).

Uciincii béliim; bir dans ritmi {izerine yazilmus, presto (¢cok hizl1) boliimdiir.

Esasen Italyan uvertiirii, senfonilerin temelini olusturmustur.

1.3. Barok Donemin Temel Bulusu Basso-Continuo (Siirekli Bas)

Basso Continuo, Barok Donem’de miizikal sembolleri olan bir tiirdiir. Sadece
improvize sekilde akorlarla tamamlanan bas partisine sifre koyarak belirtilir
(Michels, 1. c., 1988: 101). Birgok solo ve ensemble barok miiziginin 6ziidiir. Onun
baslangic1 XVI. yy.’in sonunda La Camerata Fiorentina’nin etkileyici diisiinceleri ve
yeni tutumlart ile tesadiif ederek baslar. Ritmik ve armonik destegi bir¢ok enstriiman

ve vokal kombinasyonu icin gerekli bir ek haline gelir. Bu bas c¢izgisiyle
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enstriimanlar, belirli geleneklere ve yorumcunun kendi begenisine gore

gerceklestirme olarak adlandirilan improvize bir eslik ortaya ¢ikarirlar.

Miizik tarihinde 1700’lerin ortalarina dek agirligini hissettirecek olan stirekli
bas, bir anlamda donemin estetik anlayisini vurguluyordu. Saglam bir temel tizerinde
olusturulan gérkemli yapilar gibi, miizik yapitlart da belirli bir diizen i¢inde siralanan
ve tiim yapit boyunca stirekliligini koruyan bas ezgisinin iizerine kurulmaliydi.
Temelin saglamlig1 yapinin sarsilmazligi anlamina geliyordu. Bu nedenle pek ¢ok
miizik tarihgisi, Barok Dénemi siirekli bas ¢ag1 olarak tanimlamaktadir. italyanca
basso-continuo ya da basso principale ifadeleri, uygulamanin siirekliligini ve birincil

Onemini vurgulamaktadir (Biike v.d., 2006: 58).

Italyan besteci Jacopo Peri miizigin siirin kullugunda olmasmi isterdi.
Operalar1 da nitekim, klavsen, lavta ve lir esligiyle sdylenen, diizenlenmis s6zlerden
baska bir sey degildi. Bu ¢algilarin akorlari, armonik temellere gore, sayilarla
isaretlenmisti. Basso-continuo olarak adlandirilan bu yontemle eslik calgicisi
akorlarin durumlarin1 gosteren sayilar iizerine, bolimiinii dogactan ¢alardi. Bugiin
cazda gitarcilar ve ara sira piyanistler de basso continuo isaretlemesine ¢ok benzeyen

bir notalamaya uyarak armoniyi verirler.

Basso-continuo’da enstriiman tercihleri genellikle besteci tarafinda belirtilir
ancak cogu kez icract, hangi enstriimanin belirli ortamlar ve miizikal gii¢ler i¢cin daha
uygun oldugunu belirlemek zorundadir. Klavsen, organ, lute, chitarrone (ekstra bas
telli bir lute, theorbo da denir), gitar, arp ve bazen viola de gamba basso-continuo

icin kullanilan akordal enstriimanlardir (Cyr, 1999: 71) .

Icraci, basso-continuo partisini, kisisel olarak yorumlayip, seviyesine gore iki
sekilde seslendirebilir. Sadece akorlarla ¢alabilecegi gibi, partiye siislemeler
ekleyerek de calabilir. Nasil ¢alacagina karar verdikten sonra, basso continuo ¢alicist,

cesitli solistlerin yorumlamasina ve farkli vurgularina yardimci olmakta 6zgiirdiir.
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Sifre olmayan siirekli bas partisi iginse, eserin ait oldugu gama gore, bas
partisindeki notalarin {izerine gama ait bir akor kurulur ve bdylece bas partisi

calinmis olur. Daha sonrasinda calinan parti dublelenerek memnun edici, baglantili,

miikemmel bir akor elde edilir (Michels, 1. c., 1988: 101).

Sekil 9: Basso-continuo akor kurulumu

Basso-continuo akorsal stille calinabilecegi gibi, figiiratif bir stille de ¢alinabiliyordu.
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Sekil 10: Akorsal ve figiiratif basso-continuo
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Fransiz barok miiziginde ise enstriimantal miizik ve kantatlarinda, eslik
genellikle basse-continuo  olarak adlandiriliyordu  ve klavsen tarafindan
calabiliyordu. Yazili partisyonda violonsel ya da viola da gamba belirtilmese bile
0zgiin boliimlerin bazilarinda ayni eser i¢in birini veya digerini belirtebilir (violonsel
ya da viola da gamba’dan birini) ve klavsene ek olarak ayr1 bir boliim igerebilirler.
Bazi Fransiz kantatlarinda XVIIL yy.’1n ilk yirmi yilindan beri tercih edilmesinden
dolay1, klavsen yerine siirekli bass i¢cin theorbo kullanilmasi uygun olabilir (Cry,

1999: 73).

1.4. Vokal Miizik Acisindan Dénemin Ozellikleri

Ge¢ XVI. yy.’da madrigaller ve diger tiirler performanscilar tarafindan
eklenen gosterisli siislemelerle doluydu. Barok operanin en karakteristik o6zelligi
sarkiciya virtiidzitesiyle meydan okuma imkani vermesiydi. Ancak XVII. yy.’la
birlikte solo ses kullanimi duygular1 ifade etmek i¢indi (Cry, 1999: 2). Barok
miizikte ciimleler ¢arpict motiflerle baslayip, durmaksizin devam edebilirdi. Vokal
miizikte, uzun atlamalar ve kromatik tonlarin kullanimi yogun anlatimli sézlerin

miizik dilinde kendisini daha rahat ifade etmesini saglamist1 (Dik, 2015: 5).

Barok vokal miiziginin tek ve karakteristik olan tarafi, Ozgiirligu
performansciya vermesidir. Barok stilde olan bir da capo aria veya resitatif, cogu
zaman yazildig1 gibi sdylenmemistir. Ozellikle “da capo aria” larda, degistirilmesi ve
yapilmasi gerekenler sezgisel yollarla ortaya konmustur. Fakat tiim bunlarin doneme
uygun ve kabul edilebilir olup olmadigini bilmek miimkiin olmayabilir. Robert
Donington bu durum i¢in kendi editorii olmak deyimini kullanmistir. Bunun i¢in ilk

adim, orjinaline yakin olan en eski basimi bulmaktir (Chung-Ahn, 2015: 23).

Barok stil, caz miizik ve onun improvizasyon® yéniiyle olduk¢a benzerdir.
Barok miizigin kemik yapisi, yorumcunun yorumlama yetenegine ve kararina ihtiyag

duyar. Resitatifde de, aryada da melodik ¢izgi olduk¢a sadedir ve sarkici kendisinin

® Improvizasyon: Birden bire, diisinmeden, dogagtan.
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karar1 ve uygun olan siislemelerle, eseri tamamlar. Benzer sekilde eslik¢i de, bass
cizgisi (basso-continuo) ile kendi eslik versiyonlarini yaratir. Barok miizigi yaratmak
i¢in, sarkict ve eslik¢inin birlikte yiikiimliilik almasina ihtiyag vardir (Chung-Ahn,
2015: 23). Aryalar, hikayeyi anlatmaya yardimci olmak ve tamamlayici bir 6n giris

olmasi agisindan resitatifle baglar.

Donemin cagdaslarindan Vincenzo Giustiani’e gore, 1570 yili civarinda
profesyonel solo sarkicilarin ortaya ¢ikmaya baslamasi miizikal hayat acisindan son
derece onemli bir figiirdii. Sair, liitanist, sarkicilar Ronesans boyunca saraylarda
benzer eglendiricilerdi, ancak egitilmis vokal virtiiozleri buna dahil degildi. Bunlar
XVI. yy.’in son ceyreginde meshur olan Giulio Cesare Brancaccio, Alessandro
Merlo Romano, Giovanni Luca Conforto, Vittoria Archilei, Giulio Caccini ve
digerleriydi. Ayrica Giustiani Ui¢ iinlii kadin sarkicidan da bahseder. Bu isimler
Tarquinia Molza, Lucrezia Bendidio ve Laura Peperara’dir. Rore’nin 6grencisi olan
Luzzasco Luzzaschi (1545-1607), lic kadin sarkicinin 6zel bestecisiydi ve onlara

1601°de Roma’da basilan ii¢ soprano i¢in madrigaller besteledi (Palisca, 1991: 17).

1.4.1. Barok Donemde Castrato Sarkicilar

Kastrasyon isleminin tarihi, Avrupa tiyatrosunun 6tesine gegen bir ¢cok farkli
uygarlikta, yiizyillar 6ncesine dayamr. Cin Imparatorlugu saltanati ve Bizans
korolarindaki vokal yeteneklerin miizikal kdkenlerine bakildiginda, bu durumun izi
stiriilebilir. Sarkici olarak castrato’nun varligi, IV. yy.’da Konstantinople’deki
hristiyan gelenegindeki hadim korolarina kadar uzanir. Yaklasik 400 yil sonra ise,
castrato batida tekrar goriiliir. Bir gizem olarak kalan castrato tarihindeki bu yillarin
aniden yeniden baslamasini anlamak i¢in miizik tarihgileri ¢abalamiglardir. Tam
olarak castrato’nun yeniden nerede ve ne zaman ortaya ¢iktigi bilinmese de, 1589’da
St. Peterburg korosunun {ist partilerini sdyledikleri bilinmektedir. Bir diger goriise
gore ise, roma sahnelerinde kadin sesi yasak oldugu igin, kadin rolleri castrato’lar
tarafindan sOylenmistir. Ayrica katolik kiliselerinde de kadin sesleri yasak oldugu

i¢in castrato’lar XVI. yy.’1n ortalarina kadar italya’daki birgok kilisede iist partileri
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sOylemislerdir. XVII. ve XVIIL yy.’dan sonra ise, Roma disinda opera sahnesinde

de sdylemeye baglamislardir (Burkholder v.d., 2010: 322).

En yogun olarak kastrasyon isleminin yapildigi donemler, 1550 yilindan XIX.
yy’in son donemine kadarki perioddur. Bir¢ok erkek ¢ocuk yetiskin soprano sesine
sahip olabilmesi i¢in kastrasyon isleminden ge¢mistir. Son castre 1922’de dlmiistiir.
Giliniimiizde, bu sarkicilar castrato olarak bilmekteyiz. Castrato’larin sadece bir tiirii
yoktu, onlarin bu farkliklarina eslik eden bazi inat¢1 psikolojik sorunlar1 ve cesitli
sosyal unsurlar vardi. Castrato’lar, yiiksek soprano, mezzo, alto, rahatsiz edici
tizlikteki sesler ve hos sesler, yliksek ve boguk sesler, esnekligi az bogaz yapisina
sahip olanlar, cok uzun veya c¢ok kisa olan geng¢ erkekler, iyi ve kotii sese sahip
olanlar, osteoporoz veya melankoli ile kusatilmis olanlar gibi bir ¢ok tiire ayrilirlardi

(Scribd, t.y.).

Barok Donemin en tartismali ve en gizemli sonuglarindan biri de varolus ya
da kastrasyon isleminin yeniden ortaya ¢ikmasi yani {inlii castrato’nun iiretilmesidir.
Kilise tarafindan kinanan ve igren¢ goriilen bu durumun yeniden goriilmesi saskinlik
vericiydi. Oyle ki erken XVIII yy.’a kadar yilda yaklasik olarak 4000 erkek ¢ocugu
kastre edildi (Mazzega-Bachelet, 2013: 1). O donemde aileler ogullarinin opera
sahnelerinin star bir  primo uomo’su’ olacagl tmidiyle, kastrasyon islemini

cocuklarina uygulatmislardi.

Organlarin  alinmasi, farkedilir fiziksel degisimlere neden olmustur.
Testesteronun yoklugu, seste kirilma olmamasina neden olmustur. Sakalsiz ve genital
bolgesi gelismemis, uzun boylu, soluk benizli, kas gelisimi olmayan, anormal
sismanlik durumlar1 olan, gogiis boslugu genis gen¢ erkekler olarak yetismislerdir.
Kastrasyonun etkileri ¢ok fazlaydi ancak basaris1 garanti edilemiyordu. Devaminda,
kastre edilen bir¢ok geng talihsizlikle karsilasmislardi. Primo uomo olmak umuduyla
yapmis olduklar1 girisimler basarisiz olmus ve normal bir yetigskin gibi hayatlarini

idame ettirmekten aciz olmuslardi. Kilisenin de yasakladigi bu duruma, bir ¢ok geng

® Primo uomo (it.) : Operada bas erkek oyuncu.

18



erkegin ve ailelerin isteyerek katildigi islemin tek nedeni, sahne iistiinde bir sohret

yakalama umuduydu (Chung-Ahn, 2015: 10).

1770°de Ingiliz miizik tarihgisi Charles Burney kastrasyon hakkinda detayl
bilgi edinmek icin Italya’ya dogru bir seyahat yapti1 ve sir gibi saklanan gizli bir
gelenekle karsilasti. Kastrasyon islemi kilisenin kurallarma karsiydi ancak aym
zamanda doganin kurallarina da karsit oldugundan, tarih¢inin gittigi her kasabada
inkar edildi. Her sehir sucu bir baska sehre yiikledi ve her biri bunun varhigim dile

getirmekten utaniyordu (Chung-Ahn, 2015: 9).

Norcinis olarak bilinen doktorlar bu operasyonu gergeklestiriyorlardi. Bu
herhangi bir yetisi olmayan doktorlar, cogu zaman higbir dezenfeksiyon olmadan ve
sagliksiz kosullarda, castratori olarak bilinen bu yontem igin 6zel bir alet seti
kullantyorlardi. Yetenekli geng ¢ocuga bu yontem, piiberteden 6nce, ¢ogu zaman on
yaslarinda yapiliyordu. Kastrasyon isleminde olas1 iki yontem vardi. Islemde iic

temel alet kullaniliyordu; nester, daglamak i¢in demir ve castratore.

Sekil 3: Castratore
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[k islemde, castratore yani cocugun testislerini tiim olarak koparan alet iyice
1sitilarak kesim yapilir ve ayni anda daglama islemi gerceklestirilirdi. Aletin kendisi,
keskin  kenarli bir ceviz kirictyr andiniyordu  ve  kastrasyon islemini
gerceklestiriyordu.  Ikinci yontem, kii¢iik bir bigaga benzeyen nesterle yapilan
metottu (Chung-Ahn, 2015: 9). Ureme vesikiillerini'® ¢ikarmak igin testislerde kesim
yapiliyordu. Yuvarlak bir bas1 ve doksan derece ac1 ile biikiilmiis kiigiik bir sap1 olan

sicak demir, kesimi 1s1 ile daglamak i¢in kullanilmistir (Chung-Ahn, 2015: 10).

Barok Donem boyunca castrato’lar gilinlin starlar1 konumundaydilar.
Skandallar ve entrikalarla dolu bir yasam siiren olduk¢a komplike kisiliklerdi.

Donemin {inlii castrato’larindan bazilari soyledir;

Carlo Broschi sahnede bilinen ad1 Farinelli’dir. 24 Ocak 1705’te Napoli’de
dogdu. Donemin en iyi san egitmenlerinde biri olan Niccolo Porpora ile ¢alisti. O,
nefes kontrolii, esnekligi, ifade bi¢imi, teknik becerileri ve son olarak da sahne
tizerindeki etkileyiciligiyle tinliiydii. Francesco Bernardi (d.b.-1759); 1720’11 yillarda
Héndel’in castrat sarkicilarindan biriydi. Gaetano Majorano (Caffarelli olarak bilinir)

(1710-1783); Hasse, Pergolesi ve Héndel ile ¢aligmisti.

Bir diger isim ise, Alessandro Moreschi’ydi. Kendisi ¢ok iinlii bir opera
castrato’su degildi ancak 1912 yilia kadar Italya’da bir kilise korosunda aktif olarak

sOyleyen en son castrato’dur.

Barok Donem dinleyicileri castrato’lar1 biiylik bir hayranlikla dinliyor ve
kahramanligin sahnelendigi rollerle bagdastiriyorlard1 fakat Fransiz Devrimi’nden
sonra castrato geleneginin insan haklarina aykiri oldugu gerekgesiyle neredeyse

evrensel olarak yasaklanmasina karar verildi (Dik, 2015: 6).

'9 Vesikiil: Herhangi bir kiiciik kese ya da bosluk (http://biyologlar.com/vesikul).
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1.4.2. Barok Donemde Kadin Sarkicilar

Kadin miizisyenler Barok Dénem igerisinde, erkeklerin arasindan siyrilarak
miiziklerinde ve yaraticiliklarinda geliserek devam eden bir 6zgiirliikk ve bagimsizlik
elde etmeyi basarmislardi (Poynor, 2016: 70). Castrato sarkicilarin ¢cogunlukta ve
cok basarili oldugu Barok Donem’de kadin sarkicilarda virtiioziteleriyle donem
icinde 6nemli bir yer almistir. Erken Barok Donem’le birlikte profesyonel sarkici
olarak ¢alisma firsat1 yakalayan kadin sarkicilar, XVI. yy.’in son on yilinda Kuzey
Italya’da kiigiik fakat varlikli bir hanedanhigm himayesinde, daha &nce de
bahsedildigi gibi kadinlardan olusan 6zel bir sarkict grubu olusturmuslardi. 1580°de
Concerto delle donne olarak bilinen grup, kendilerini dinleyen herkes tarafindan
bliyiik Ovgiiler aliyordu. Biiyiikelgilerden biri grubun parlak ve siislii sarki

sOyleyisleri i¢in sdyle bir sey yazmistir;

“hanimlar birbirleriyle rekabet igindeler... ¢ok uzun ve hassas yazilmis pasajlar iginde...
sOyledikleri pasaja gore seslerini yiikksek veya yumusak, agir veya hafif sekilde
kullanabiliyorlar (Forney v.d., 2011: 133).”

Bu kadin sarkici grubuyla birlikte kadin bestecilerde 6n plana ¢ikmaya
Italyan asill1 besteci ve ayn1 zamanda sarkici olan Francesca Caccini (1587-1640) ve
Barbara Strozzi (1619-1677) ’dir. Kadin bestecilerin de artis gostermesiyle birlikte,
Barok Donem icinde kadinlarin yaraticiligi konusunda 6zellikle de vokal miizik

acisindan beklenmedik bir artis goriilmiistiir (Poynor, 2016: 70).
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IKIiNCi BOLUM
BAROK DONEM VOKAL MUZiGINDE YENi TURLER

2.1. Resitatif

Sebastian de Broassard’in Dictionaire de musique kitabindaki resitatif
aciklamasinda soyle yazar; “sarkinin ifadesini icine sigdiran bir sarki soyleme

tarzidir”.

Resitatif diisiincesiyle, Camerata toplulugu {iyeleri, Grek dramalarindaki
drama in musica (miizik i¢inde dram) diisiincesini desteklemislerdir. Drama ve
metin, konusma tarzi sarki sdyleme bicimiyle birlikte yasar ve hareket eder.
Operanin temel buluslarindan biri resitatiftir. Caccini tarafindan monodiyle ve yeni
ifadeli sarki sdyleme seklinde savunulan, hitabete dayali konusma tiirline resitatif
denmistir. Gergekten de resitatifin bulunusu ile miizik artik koro, bale, ara miizigi,
arya, madrigal’de oldugu gibi ikinci derecedeki roliinden siyrilmis, siirle ayni siraya

yerlesmistir (Durosoir, 2009: 95).

Jacopo Peri Euridice Operasi’nin 6nsoziinde, konusma ve sarkinin ortasinda
yeni bir miizikal diizenlemeden bahseder. Bilindigi gibi bu stil, yeni bir tiir olan
operanin esas kisimlarindan biri olan resitatiftir. Peri, Euridice Operasi’nda,
Dafne’nin Euridice’nin 6liimiinii anlattigi konusmada yeni bir resitatif — stili
kullanmistir. Bas ve akorlarin ritmik bir bi¢cimi ya da diizenli bir plan1 yoktur, sadece
hikayeyi anlatan siirsel sesin ritmini ve degisimlerini taklit etme 6zglirliigli bulunur.
Peri ¢ok duygusal anlarda, resitatifin etkisini yiikseltmek i¢in madrigal geleneginde
oldugu gibi karakterin duygularini 6n plana ¢ikardigt bir method kullanir
(Burkholder v.d., 2010: 314).

Peri ile Caccini’nin ve o cagm baska opera bestecilerinin miiziklerinin
seslendirilmesinde, sarkicilarin yer yer dogactan sdyleyise basvurmalarimi hos
gormeleri, daha da ilerisi, desteklemeleri, italyan operalarinin seslendirilmesinde bir

dogaclama geleneginin dogmasima yol agmistir. Cagin opera bestecilerinin en
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onemlisi Claudio Monteverdi (1567-1643), bu yeni sanati Peri’den tiliretmis olsa da,
Peri ve Caccini’nin elindeki ilkel durumundan kurtarmis, miizik ile tiyatroyu
esitlestirme ¢abasini gostermis, bu yeni bigimin olanaklarini arastirmis ve gelecegin
opera bestecileri i¢in onder olmustur. Peri’nin resitatif kullaniminda konusma etkisi
icin diizensiz araliklarla duraksamalar gelirken, Monteverdi metnin geregi olarak

devam eden bir ¢izgi ve ritm kullanmistir (Palisca, 1999: 41).

Fransiz stilinde resitatif de ise Lully, italyan resitatifini Fransiz diline ve
siirine adapte etti. Bu kolay bir is degildi, ciinkii resitatif tipik Italyan opera stili
anlayisina gore oldugu icin ritmler ve aksanlar Fransizcaya uygun degildi. Lully’nin
tinlii Fransiz aktorlerini dinleyerek ve sdylemlerini yakindan taklit ederek sorunu
¢Ozdiigli soylenir (Burkholder v.d., 2010: 360). Kuskusuz zamanlama, aralar ve
degisimler sahne konusmalarina benziyordu, fakat Lully Peri’nin resitatif stilinde
oldugu gibi bir konusma illiizyonu yaratmayr amaclamiyordu. Italyan resitatifine
gore bas partisi daha ritmik ve melodi sarki soyler gibiydi. Daha sonralan récitatif
simple olarak adlandirilan resitatifte Lully, ikili ve {li¢lii notalar arasinda kelimelerin
daha dogal sdylenebilmesi i¢in degisiklik yaparken Fransizca konusma dilinin

ozelliklerini takip etti. Bu stil sik sik sarki tarafindan kesilirdi.
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Sekil 4: Récitatif simple

Esit olgiili stil olan récitatif mesure’de ise, eslikle planli olarak bir hareket
vardir. Aryalar gibi lirik anlarin daha yogun oldugu zamanlarda, sarkilar ritmik bir
metinle ve diizenli 6l¢ii ve climlelerle birlikte sik sik bir dans formunun esliginde

ortaya kondu (Burkholder v.d., 2010: 362).
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b. Measured recitative
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Sekil 5: Récitatif mesure (Burkholder v.d., 2010: 362)

Barok resitatifin basarisi biiylik oranda basso-continuo eslik¢isinin sezgisel
becerilerine bagliydi. Eslikgiler, sarkiciya destek vermek amaciyla hizmet eder ve
¢ogu zaman resitatifi aksiyona doniistlirmeye yardimeci olurlardi. Hig¢bir zaman
resitatif sirasinda karsi bir melodi gelistirmemeli ve sarkiciyr biiyiik bir dikkatle takip

etmelilerdi (Chung-Ahn, 2015: 46).

2.2. Monodi

En basit tanimiyla tek ses i¢in sarki demektir. Daha genis bir tanimla, siklikla
siislenmis bir vokal ¢izgide, basit, ifade ve armoni igeren solo sarki tarzidir. Bir cesit
solo sarki olan monodide siislii bir vokale lavta veya klavsen gibi bir siirekli bas eslik
eder. XVI. yiizyillda motet ve madrigal gibi kontrapunktal yapidaki tiirlere karsilik
olarak 1600’ler civarinda italya’da ortaya ¢ikmustir (Britannica, t.y.). Eski Yunan
miizigini taklit eden besteciler, duygusal metinlerin yorumlanmasmna vurgu
yapmistir. Basit eslikli tek sesli sarkilara agirlik vermislerdir. La Camerata
Fiorentina’nin ve Italya’daki diger hiimanist ¢evrelerin onciiliik ettigi bu yeni

monodik tarz, erken operanin dramatik stile rapprensentativo’sunun (temsil stili)
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yani sira 1600°den kisa bir siire sonra kutsal miizigi devrim kilan kongerto stilinde de

gelismeye baglamustir.

2.3. Opera

Barok Donem’in baglangici kabul edilen XVI. yy. ayn1 zamanda opera tiiriiniin
de ortaya ¢iktig1 bir dénemdi. 1580 yillarinda Italyan madrigali Luca Marenzio
(1550-1599) onderliginde gelisme gosterdi. Bunun yani sira adeta operayr miijdeler
gibi oyunlu madrigal tiirii ortaya ¢ikti. Madrigaller yavas yavas calgi eslikli solo
ezgiye doniisiiyordu. Yani sesin 6n planda oldugu bir stile sira gelmisti. Floransa’l
Kont Bardi’nin sarayinda toplanan bir grup siir ve sanat iizerine tartismalar yapmis
ve camerata adimi vermislerdi (Unal, 2001: 54). Bu toplulugun amaglarindan biri de
stile rappresentativo (temsil stili) yaratmak, insan duygularinin derinliklerine inmek
i¢in ortam yaratmakt1 (Unal, 2001: 55). 1573°lii yillara rastlayan Camerata hareketi
ve bazi denemelerden sonra tarihte ilk bilinen opera olarak 1597°de Floransa
karnavalinda, Jacopo Peri’nin (1561-1633) Ottavio Rinuccini’nin (1562- 1621)
librettosu tizerine besteledigi Dafne isimli opera eseri sahnelendi (Dik, 2015: 14).
Operadaki korolu bdoliimler antik donem korolarin1 animsatiyordu. Bu toplulugun
amaci antik miizikteki en 1yi etkiyi bulmakti (Michels, II. c., 1990: 309). Operanin
baslica bilesenleri orkestral bir uvertiir, solo aryalar, resitatifler ve korolu boliimleri
iceriyordu. Erken Barok Donem’de mitolojik konulari ele alan operalarin sahne

diizeni ve ses tiirlerinin dagilim1 genel olarak birbirine benziyordu.
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Sekil 6: italyan Operas1 Semas1 (Michels, I1. c., 1990: 311)

XVIII yy. boyunca biitiin bat1 Avrupa’ya yayilan operadaki Italyan etkisini
tek reddeden {ilke Fransa olmustur (Forney, v.d., 2011: 135). Fransiz Barok

Operasi’nda sahne semasi ise su sekildeydi:
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Sekil 7: Fransiz Operasi semasi (Michels, II. c., 1990: 316)

2.4. Kantat

Italya’da yeni tiir arayislar1 sirasinda 1620-1640 yillarinda kantat tiirii ortaya
ciktl. Kantat demekle, bir eser i¢in tek ya da iki ya da nadiren ii¢ sesli, farklh
stillerden faydalanan, genellikle basso continuo enstriimanlar1 disinda baska esligi
olmayan bir tiir akla gelir (Palisca, 1999: 115). Kantat kelimesinin ilk goriilmesi
Italyan besteci Alessandro Grandi’nin 1620-1629 yillari arasinda basilmis olan
Cantade et arie a voce sola isimli eserindedir. Grandi’den sonraki Italyan
bestecilerin erken donem kantatlar1 daha ¢ok dinsel olmayan (cantata da camera) bir
stildeydi, ancak bazilar1 dini tiirde (cantata da chiesa) ve yerel dille yazilmisti
(Britannica, t.y.). Kantat, dnceleri monodi olarak, lavta esliginde sdylenen herhangi
bir madrigal gibi ortaya ¢ikmis, arya ve resitatiflerin degistirimi, birden ¢ok c¢alginin
esligi, birden ¢ok solonun yer almasiyla gelismistir. Kantat’in metni, dramatik bir
Oykidiir. Siiresi 15 dakikayr agsmaz. Reji, kostiim ve dekoru gerektirmez. Bir oda ya

da kilisede oynanmak iizere diizenlenmistir (Ilyasoglu, 1999: 32).
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2.5. Da Capo Aria

Barok stildeki ‘“da capo aria” lar asla tamamiyla yazildigr gibi
soylenmemelidir. Ozellikle “da capo aria” da yapilmasina ihtiya¢ duyulan ve gereken
degisiklikler sezgiseldir (Chung-Ahn, 2015: 23). Uc ana bélmeden olusan “da capo
aria” nin ilk bélmesinin basinda bir orkestra girisi yer alir. Bunu solistin sundugu
vokal boliim izler. Burada orkestra eslik konumundadir. Sarkicinin teknik
becerilerini sergiledigi kadansin ardindan, yapitin baginda orkestranin ¢aldig1 kesit
bir kez daha yinelenir. ikinci bdlme solistin sundugu farkli bir temayla siirer; yeni bir
kadansin ardindan calgisal kesit bir kez daha yinelenir. Ugiincii bolme da capo
kismudir. Ik bdlme tiimiiyle tekrarlanir. Ancak kadans bitis i¢in daha gdsterisli bir
sekle sokulmustur (Biike v.d., 2006:158). Genellikle birbirine zit karakterde iki
boliimden meydana gelir. Birinci boliim canli ve hareketli, sozleri sik sik tekrarlanan
ve okuyucunun ezgi teknigini gelistirmesine yon veren bir boliimdiir. ikinci boliim
agir ve sakin bir karaktere sahiptir ve daha ¢ok kontrpuan stili i¢inde gelisen bir
armoniyi agiklamaktadir (Altar, 2000: 57). Uciincii béliim ise birinci bdliimiin
genellikle siislemeli tekraridir. Ozellikle Scarlatti’nin opera ve kantatlarinda yaygin
olarak kullandig1 bir formdur. ABA formunda olan aryanin A boliimii enstriimanlarla
dontslerle cercevelenmis iki farkli diizenlemeyi igerir. B boliimii major tonda bir
karsithik igerir ve bu boliimde melodiyle baglantili, ¢ok daha fazla umut iceren
duygular1 ifade ederek sarki sdylenir. Scarlatti’nin “da capo aria” lar lirik anlar
miizikal bir ¢izgide devam ettirmek i¢in milkemmel bir ara¢ olmustur. Bu anlayisa
gore bestelenen operalarda genelikle on alt1 ya da on sekiz arya yer alir. Aralarda

konunun gelistigi resitatifler vardir ve ¢ogunlukla yalnizca klavsen esligiyle soylenir.
Da capo aria, opera ve kantatlarda ifadeleri aktarmada miithis bir esneklik

sagladig1 icin XVIII. yy.’da standart bir arya formu haline gelmistir (Burkholder v.d.,
2010: 388).
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Sekil 8: Da capo aria (Michels, L. c., 1988: 110)

“Da capo aria” da geleneksel olarak sarkicilar her boliimiin bitisine bir ya da
daha fazla kadans eklemislerdir. Ancak Tosi’ye gore sarkicilar ¢cok uzun ve fazla
kadanslar ekleyerek gelenegi suistimal etmislerdir (Cyr, 1999: 130). Tosi’ye gore, da
capo kisminda sadece final kismina eklenen kadans, tek bir nefesle yapilabilecek
uzunluktan fazla olmamaliydi. Ornegin Farinelli tarafindan sdylenmis olan

Giacomelli’nin Merope eserinde (1734), en az yedi kadans bulunuyordu.

2.6. Oratoryo

Oratoryo XVIL yy.’m basinda Italya’da ortaya ¢ikmustir, ancak 1650’lere dogru
genellesmistir. Genelikle solo, koro ve orkestra i¢in bestelenmis dini igerikli
eserlerdir. Oratoryoyu kutsal konulu ve sahneden oynanmasi gerekmeyen opera diye
de tanimlayabiliriz. Bu bigimin 6nciisii Filippo Neri adli Floransali bir papazdir.
Oratoryolarin konular1 gogunlukla Tevrat ve Incil’den almir (Mimaroglu, 2014: 40).
Oratoryo aslinda operanin disa doniik, dindisi, insan1 yiicelten 6zelligine bir tepkiydi

(Unal, 2001: 57).

Oratoryonun baslica karakteri anlaticidir ve resitatifler kutsal kitaptan metinleri
icerir. Bu orgii lizerine farkli miizik boliimleri eklenir. Oratoryolar konularini
azizlerin efsaneleri, yeni ve eski vasiyetlerden almistir (Michels, 1. c., 1988: 135).
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XVIIL yy.’in ortasinda iki tip oratoryo goriiliir. Italyanca metinli olan oratorio
volgare ve latince metinli olan oratorio latino. Ik on yilda her iki tiirde miizikal
acidan ve islevsel olarak aynmiydi ancak bigimsel olarak ayni donemde gelisim
gosteren opera tiiriinlin gelisimine baglhiydi. Yiizyilin son c¢eyreginde, oratorio
volgare popiiler bir tiir oldu (Burkholder v.d., 2010: 91). Latin dilinde oratoryonun
ise en iyi temsilcisi Roma’da G. Carissimi’dir(1605-1674) (Michels, 1. c., 1988:
135).
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UCUNCU BOLUM
BAROK DONEM iTALYAN VOKAL MUZiGi VE ONEMLI BESTECILERI

XVI. yy.’daki madrigal yapisi, XIV. yy. italya’sinda dogan madrigalden, iki
sesli halk miizigi bi¢ciminden iyice ayrilmis, gelismis bir ¢ok iilkede giliniin modasi
olmus ¢ikmusti. Italya’da diinyaya gelen bu bigim, bir yandan biitiin Avrupa’ya
yayilirken, bir yandan da Italya’da en seckin oOrneklerini veriyordu. Italyan
madrigalcileri arasinda en Onemlisi, miizigin armonik ileriligi ve ses gotiirme
yontemlerindeki korkusuzluk bakimindan neredeyse XX. yy. bestecilerine tas
¢ikartan Gesualdo da Venosa’dir (1560-1613). Hasta bir ruhun anlatimlarini tagiyan
bu madrigaller, bestecinin din miizigi eserleri gibi, ¢ilgincasina derin bir kisiligin
yansimasiydi. Gesualdo gibi, Luca Marenzio (1553-1599) ve Claudio Monteverdi
(1567-1643) obiir iilkelerdeki madrigal bestecilerini etkileyen Italyan madrigalinin
ic onemli yaraticisidirlar (Mimaroglu, 2014: 34).

Fransiz chanson’u ile Italyan madrigalinin birbirlerine karsilikli etkileri
olmustur. Madrigaldeki Fransiz etkisi Ozellikle, kus seslerini ya da sokak
giiriiltillerini yansitan Fransiz sarkilarmm programli miizik"' niteliginden gelmedir
(Mimaroglu, 2014: 35). Madrigal bestecilerinin metin yoluyla miizigi dramatize etme

ve duygular ifade etme deneyimleri opera tiiriinlin temelini atmistir.

Bazi madrigaller karakterler arasindaki diyalogu gostermek igin ses
gruplarinin zitliklarimi kullanan kiig¢iik dramalardi. Madrigal bestecilerinin metni
dramatize etme ve duygular1 ifade etmedeki deneyimleri opera tiiriiniin temelini
hazirladi. Besteciler bazen madrigalleri madrigal komedi veya madrigal dizisi olarak
bilinen, basit bir tema veya birbirini izleyen bir seri seklinde sahneye konacak

sekilde gruplandirdilar. Bu tiiriin bilinen en iyi 6rnegi L 'Amfiparnasso’dur.

" Programli mizik: Bir &ykii anlatan, bir goriiniimii, resmi betimleyen miizik

(http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-sozlugu.html).
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Madrigallerden sonra, perde aralarinda oynanan, pastoral, alegorik'? veya
mitolojik temali miizikal ara oyunlar olan intermezzo’lar operanin temelleri i¢in en
direk kaynaktir. Bu tiir, pratik bir ihtiyagtan dolay1 ortaya c¢ikmistir. Ronesans
tiyatrolarinda perde aralarinda kapatmak i¢in perde yoktu ve bdliimleri belirtmek igin
bir seye ihtiya¢ vardi. Intermezzo’lar bu gorevi iistleniyordu. Intermezzolar, solo ve
korolu bdliimler, enstriimantal miizik, dans, kostiim, senaryo ve sahne efektleri gibi
operaya dair neredeyse tiim igerikleri barindirtyordu (Burkholder v.d., 2010: 309).
En muhtesem intermezzo’lardan biri, Girolamo Bargagli’nin 1589°da Floransa Diikii
Ferdinand de Medici ve Lorraine Diikii’niin kiz1 Christine’in diigiinii i¢in sahnelenen

komik oyun La pellegrina’dir.

Doneme getirdikleri yenilikleriyle 6n plana c¢ikan bircok besteci yer
almaktadir. Bu bestecilerin kimi siisleme kullanimina getirdikleri yeniliklerle, kimi
besteledikleri vokal miizik eserleri, kimisi de ¢ok yonlii olmalar1 nedeniyle doneme
isimlerini kazimiglardir. Tabii ki tiim bu bahsi gegen bestecilerin yan1 sira daha arka
planda kalmis bestecilerde bulunmaktadir. Bu isimlere de kisaca deginmek donemle

ilgili daha detayl:1 bir bilgi sahibi olmak agisindan énemlidir.

Monteverdi’den sonra operanin gelisimi konusunda 6ne ¢ikan bazi besteciler
olmustur. Bu bestecilerden biri olan Cesti, miizik egitimi aldigit Roma’nin miizik
geleneginden biiyiik dl¢iide etkilenmistir. Ozellikle kantat ve opera bestecisi olarak
adin1 duyurmustur. Yapitlarinda ezginin giderek giiclendigini ve bir anlamda, XVIII.
yy.’a adim verecek olan bel canto'nun' ilk Srneklerinin Cesti ile basladigi kabul
edilir. 1649 yilinda Venedik’te sahnelenen operasi Orontea ile basar1 kazanmais, yapit
kisa zamanda diger Italyan kentlerinde de sahnelenmistir (Biike v.d., 2006: 59).
1678’de ise Almanya’nin kuzeyine kadar ulasmistir. Cesti, operalarinda duygusal
degisimleri ifade etmek icin kromatik gecislere sikca yer vermesine karsin, ezgisel

yap1 her zaman 6n plandadir. 1651-1668 yillar1 arasinda akici Venedik estetigiyle

v Alegori: Bir fikrin, davranigin eylemin, duygunun, bir kavramin ya da bir nesnenin simgelerle,
sembollerle ifade edilmesi. Bu tarzdaki eserlere de alegorik denir
(https://www.turkedebiyati.org/alegori/).

" Bel canto (it.): Giizel sarki sdyleme yontemi.
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Venedik, Floransa, Innsbruck ve Viyana’da bir¢ok opera eserinin yaraticisidir

(Durosoir, 2009: 59).

Cesti ile birlikte 6ne ¢ikan bir diger besteci de Francesco Cavalli’dir (1602-
1676). Cesti’nin c¢agdas1 Cavalli’de, tipki onun gibi Italyan operasinin Alman
tilkelerinde yiikselmesini saglamistir. Cavalli, tiim hayati boyunca sahip olacagi

zarif, nazik, ince siirselligi hocas1t Monteverdi’den 6grenmistir.

“1639 yilinda ilk operasi olan Le nozze di Teti e di Poleo Venedik’te sahnelenmis ve biiylik
basar1 kazanmistir. Bu yapit1 bagka sahne miizikleri izlemis ve sanatginin adi kisa zamanda
once Italya’da daha sonra da, gezici opera topluluklari sayesinde, Viyana ve Paris gibi biiyiik
kentlerde de duyulmustur. Cavalli’nin hemen biitiin operalarinda, Monteverdi’nin 1’ Arianna
Operast’ndaki iinlii agittan esinlenmis, bir Lamento"* boliimii vardir. Operalarinda madrigal
ozellikler iyice kaybolmus gibidir. Didone operasindaki Ecuba’nin agit1, yinelenen kromatik
bas esliginde uyusumsuz seslerin armonik renkleriyle yansitilmistir Luigi Rossi ve Giacomo
Carissimi’de besteledikleri cantatlarla doneme katki saglamis besteciler arasindadir. Luigi
Rossi’nin cantatlar1 disinda en iyi bilinen operasi 1647’de Fransa’da sahnelenen Orfeo

Operast’dir (Biike v.d., 2006: 60).”

3.1. Giulio Caccini (1545 - 1618)

Erken Barok Donem  bestecilerinden olan Caccini  doneminin
yenilik¢ilerindendi. 1579°da Floransa’daki Camerata topluluguna katildi. Bu
toplulugu kuran kont Bardi (tahmini 1580), Caccini’ye yazdig1 bir mektubunda onu
yeni stil arayislar1 konusunda cesaretlendiren ilk kisi olmustu. Bu mektup besteciyi
cesaretlendirdi ve Euridice operasim1 kont Bardi’ye adadi (yourdictionary, t.y.).
1600°de sahnelenen bu operasinda Caccini, stile rappresentativo olarak adlandirilmig
olan yeni bir solo vokal stilini kulland: (Parrish, v.d., 2001: 145). Yeni vokal

miizigin amaci metni, duygusuna direk miidahale eden her tiirlii aragtan uzak

* Lamento (it.): Agit.
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tutmakti. Camerata topluluguyla birlikte solo sesin duygular1 ifade etmek i¢in en iyi
ara¢ oldugunu savunarak, siislemelere yeni bir rol verdi. Caccini’nin yeni stilinde,
diminution' olarak adlandirilan virtiiéz tipli siislemelerin yerini, siklikla tek nota ya

da birkag¢ notayla ortaya konan, dinamik veya ritmik siislemeler almistir.

“Caccini, sarki soyleme ve enstriimantal miizikteki problemlere ¢6ziim getirmek amaciyla
yeni bir yenilik¢i yaklasimda bulundu. Sarki séylemenin yeni stilinin elementlerini
1602’deki Le Nuove Musiche kitabimin 6nsoziinde anlatmisti. Bu dénem barok olarak bilinen
adiyla ortaya ¢iktt ve ayni zamanda dort yeni tiirii de getirdi. Bunlar vokal miizik alaninda
opera, oratoryo ve kantatlar, enstriimantal miizikte de kongerto, siiit ve flig tiiriiniin
enstriimanlar agisindan yenilenmesiydi. Diminution’un vokal miizikten ¢cok yayli ve nefesli
enstriimanlar i¢in uygun oldugunu belirtmistir, ama yine de daha az tutkulu miizikteki bazi
division (boliinme) ve diminution’larin kullanimina uzun hecelerde ve final kadanslarinda

izin vermistir (Cyr, 1999: 2).”

Besteci yapmak istedigi degisiklikleri desteklemesi icin biitiin geleneksel
yaklasimlar ele aldi. Sarkilari, Camerati ve Roma’daki ¢esitli dinleyiciler arasinda,
1592’de Bardi’nin sekreteri olarak seyahat ettigi sirada heyecan verici bir karsilama
aldi. Caccini’ye gore sarkilarini dinleyen herkes, yaklagiminin iistiinliiglinii kabul etti
ve onu bu yonde ilerlemesi i¢in tesvik etti (Mcgautreau, t.y.). Yeniligi ortaya
koydugu sarkilarindan biri Vedro il mio sol sarkistydi. Besteci sarkiya entonasyon ya

da ilk nota vurgusuyla baslar. ilk kelime slide’® dedigimiz ii¢ aralik asagidaki notayla

baslar.
) e e e e
o ! L 1 1 L 1
Ve - dro il mio sol Ve - dro il mio sol

' Diminution: Melodiyi daha kiiclik degerli notalara bolmektir. Eksiltme veya azalma olarak da
adlandirilir.

' Slide (Ing.): Barok dénemde sik¢a kullanilan bir siislemedir. Esas notaya iki notal bir yiikselis
seklinde kullanilir ve kullanim1 Fransiz siislemelerinden coulé ile benzerlik gosterir.
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Bir eserin nasil baslayacagina bagl olarak bu kullanim her zaman miimkiin
olmayabilir. Caccini bu kullanimin ¢ok ise yarar bir baslangi¢ oldugunu ancak tutarh
bir sekilde kullanilmas1 gerektigini vurgular. Ikinci atakli nota sessizce baslar,

sonrasinda yavas yavas voliim kazanir. Crescendo ¢ok tercih edilmistir.

o)
)" A = ~ I
AV T o
[ fanY |
o —
Cor— mio

Solo sarkicilar, neredeyse her zaman miizigin stiline bakmaksizin iggiidiisel
olarak bu sekilde baglamislardir. Bu yapmay1 6grendikleri ilk seydi. Fakat daha etkili
bir atak i¢in Caccini esclamazione’nin voliim etkisini arttirmak igin decrescendo ve
diminuendo’dan daha etkili oldugunu soyliiyordu. Bununla ilgili olarak Cor mio deh

non languire sarkisinin basinda 6rnekler veriyordu.

A Esclamazione languida Esclamazione pitt viva o
""""""""""" ' . e T
)" A = [0 N N |
AN P2 | © i ﬁdl} dl} | | . ©
o , ! | =
Cor mio, deh, non lan - gui re

Caccini, esclamazione’nin kisa notalardan ziyade, uzun notalara daha uygun
oldugunu vurgular. Ayrica languire kelimesinde esit devam eden sekizlik notalar
yerine, kelimenin ikinci hecesinde noktali sekizlik ve ardindan gelen onaltilik notayla
birlikte olusan etkinin ¢ok daha fazla zarafet igerdigini belirtir. Bu kiigiik ciimle
yapisi, adeta Caccini’nin markasi haline geldi ve onun trillo ve gruppo ile birlikte

kadanslarda kullanilan iki 6zel siislemeye Onciiliik etmesine neden oldu (Mcgautreau,

t.y.).
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Trillo

Gruppo kullandigimiz modern triller gibidir. Trillo ise tremolo’ya daha
yakindir (ama kesinlikle ayn1 degildir). Her iki siis de tipik olarak kadansin sondan

bir dnceki notasinda kullanilir (Mcgautreau, t.y.).

Caccini eserlerinde ritmik degisimleri de siklikla kullaniyordu (Cyr, 1999:

125).
(b)
. prm—p—
[written] ﬁﬁzﬁ_{a s o }-_f_r_r____i‘_"_"_é o
o e —— N E———
/) ]-1 H
(performed] £ -op O e
L 1 1 T # 1
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e ————— =
o | | | |
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. - =
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Sekil 11: Caccini ritmik degisimler
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3.2. Claudio Monteverdi (1567-1643)

1600’ler icin miizik tarthine katkida bulunmus olan Monteverdi, eski
kontrapunktal polifoniden yola ¢ikarak (style palestrinien), 1605’deki besinci
madrigal kitabinda basso-continuo ile eslik edilen birgok solo sesten olusan modern
bir yazim kullanmisti (Michels, II. c. , 1988: 337). Monteverdi, madrigal, opera ve
bale eserleri besteleme konusunda verimli bir besteciydi. Yeni vokal stilini bazi
madrigalleri, motetleri ve operalariyla birlestirmisti (Cyr, 1999: 126). Besteci dokuz
kitap yayimnladi. Bunlarin sekizi yasarken, dokuzuncusu ise Oliimiinden sonra
yayinlandi. 1587°de Venedik’te bes parti i¢in yedi kitaplik madrigallerini ilk kez
yayinladi. Marco Antonio Ingegneri’nin 68rencisi olan ve onun yazim stilinde yol
alan Monteverdi asla tutuculuk igine hapsolmadi. O giine kadar daha modern
besteciler kontrapunktal yazimdaki bir¢ok karigikliga karst miizikal metinde yeni
baglant1 egilimlerini ortaya koydular. 1603’de gecen on yilda besteledigi madrigal
antolojisinin yaymi olan Quarto Libro’da bestecinin dilinde ¢ok ucta bir anlatim

vardi (Durosoir, 2009: 30).

Monteverdi’nin ¢aligsmalari, barok miizigin miizikal gelisimini izleyebilir ve
kelimelere verilen onemin Ornegi olarak hizmet eder. Sekizinci kitabinda, daha
onceden Descartes’in degindigi farkli duygular ve etkilemeden bahseder.
Monteverdi’ye gore; miizikte gazabin, algakgoniilliiliiglin, ricanin ve de cezanin
temsili sekilleri vardi. Ancak 6fke duygusu bugiine kadar miizikte eksik kalmisti. Bu
duyguyu uygun sekilde iletebilmek i¢in stile concitato olarak bilinen bagka bir stil
onerdi. Bu stil, tekrar eden ritmik alt boliimlerin dehset ve aci gibi duygular
yansitmasidir. Bu etkiyi hizli tekrar eden notalar veya uzun trillerle vermistir. Tarih¢i
Bukofzer’e gore; stile concitato’nun ilkesi ¢cok basitti ve bu ylizden armonik ilgiden
yoksundu. Yalnizca Monteverdi gibi bir bestecinin hayal giicii onu o6l¢ebilirdi.
Monteverdi’nin dramatik stili ve onun miizikal gelisime katkis1 barok miizigin

sekillenmesine yardim etti (Bukofzer, 2013: 71).

Dramatik yetenekleriyle bilinen Monteverdi, miizik ve metni birlestirmek

adina gerekli olan tiim elemanlar1 kendi elleriyle opera eserlerine yerlestirdi ve opera
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bugiinkii formuna benzeyen bir hal aldi. Onun yasadigi donemde Monteverdi’nin
Euridice’si drama in musica ya da dramma per musica anlayisinin bir baska

kompozisyonuydu ve Barok Donem’i temsil eden bir eser olarak yer aldi.

Monteverdi’nin operalari, gercekte opera ile oratorio arasinda bir gecis
niteligindedir. Henliz aksiyondan olduk¢a mahrum tablolar, uzun resitatiflerle bunlar
alegoriler dizisi gibidir. Ancak heyecansal dili ¢ok iyi taniyan, canli, coskulu ritmler
yaratan ve operaya madrigal ve motet bi¢ciminin koral yazisini sokan Monteverdi’nin
orkestrasyonu da ¢agdaglarindan dikkate deger big¢imde ileridir. Calgt esliklerini
zenginlestirmesi, arya, diiet ve triolar kullanmasi, ¢oziilmemis akorlara yer vermesi,
mindr dominant yedili akorunu ve triton araligim ilk kez kullanmasi, melodide

yarattig1 olaganiistii anlatim giicii, onu ilerici bir besteci yapar (Selanik, 1996: 72).

Monteverdi’nin kalici basarilarindan biri ilk kez 1607°de sahnelenen ve
bircoklar1 tarafindan operatik zafer olarak kabul edilen Orfeo Operasi’dir.
Monteverdi, stile rappresentativo gelenegini siirdliriir ve ani anahtar degisimleriyle

dramatik etki yaratir, polifonik ¢izgilerle birlikte solo melodileri karigtirir.

“Besteci, stile recitativo yerine kullandigi stile espressivo ve rappresentativo’yu duygulari ve
olaylari ifade etmek i¢in kullaniyordu. Miizik tarihgisi John. D. Drummond’un incelemesine
gore, Monteverdi opera boyunca belirli olaylar1 hep ayni tonalitelerde duyurur: buna gore
opera genel olarak re minor, la mindr ve sol mindr ¢evresinde gelisir. Yapitin bestelendigi
cagda tonalite kavrammin heniiz yeni yeni sekillendigini de unutmamak gerekir. Miizik
boyunca yapilan ton degisimleri goz Oniine alindiginda Monteverdi’nin belirli duygularin
anlatildig1 ciimleleri hep benzer sekilde yapilandirdigi gdze garpar. Ornegin sol mindr-mi
major gecisi yapit boyunca bir¢ok kez hep oliimle yiizlesmeyi vurgulamak i¢in kullanilir. 1L
Perde’de, habercinin ilk kez Euridice’nin 6liimiini bildirdigi béliim, Orfeo’nun onu izleyen
Ol¢iilerde tiztintiisiinii dile getirmesi, IV. Perde’de Euridice’nin ikinci kez kaybedildigi an

hep bu gecisle anlatilmistir (Biike, 2006: 34).”
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Sekil 12: Monteverdi tonalite gegisleri (Biike v.d., 2006: 34)

Ayrica dramatik agidan kritik anlar1 vurgulamaya yardimci olmak i¢in genis
orkestra kullanir. Zengin enstriimantasyonu durumlar1 ve karakterleri belirtmek i¢in
hazirlanmistir.  Ornegin eserde trombonlar daha ¢ok cehennem sahnelerinde
kullanilmistir (Michels, L. c., 1988: 309). Monteverdi’de tam olarak Barok Donem

arya formu goriilmez. Aryalar genellikle arioso tarzindadir.

Siisleme olarak Monteverdi’nin eserlerinde en ¢ok apojatiir goriiliir, bunun
yant sira portamento kullanimi da act ve gozyasi efektlerini yansitmak ig¢in
kullanilirdi. Erken Barok Donem bestecisi oldugundan siisleme kullanimi konusunda

sade bir kullanim goze ¢arpar.
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Sekil 13: Monteverdi apojatiir kullanim

Besteci trili siklikla ton tekrarlarinda kullanmustir. I/ Ritorno d’Ulisse
eserindeki Iro’nun komik aryasinda tril 6zellikle dogal kahkahay1 tanimlamak igin

esere eklenmistir (Neumann, 1983: 288).

Sekil 14: Monteverdi tril kullanimi
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Bestecinin tril kullaniminin bir bagka 6rnegini de soprano ve tenor i¢in olan
Laudate Dominum motet’inde gorebiliriz. Solist ve basso continuo i¢in yazilan eserin
bir bdliimiinde tril kullaniminin cimbalis kelimesinde oldugunu ve siislemeli

kisimlarinsa alleluia pasajlarina denk geldigini gorebiliriz (Cyr, 1999: 127).
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Sekil 15: Monteverdi “Laudate Dominum”
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Sekil 16: Orfeo arya

Yukaridaki 6rnekte de Orfeo aryanin bir kisminin basit ve siislemeli versiyonunu

gorebiliriz (Michels, 1. c., 1988: 82).

3.3. Alessandro Scarlatti (1660-1725)

Operatik olgunlasma hastaligiyla birlikte kategorilerin sertlesmesiyle, XVII.
yy.’1n ikinci yarisinda Italyan operasi ikinci planda kaldi. Akici resitatif karisimu,
arioso, ritornel'” ve aryalarin disinda Cesti ve Cavalli sahnelerini yavas yavas
bicimlendirilmis semalara doniistiirdiiler. Arioso arya olmak icin biiylirken, resitatif
ve aryalar ayr1 bir fonksiyon ve ayr1 smirlar kazandilar. Tim bu degisimler
Scarlatti’nin kariyerinin basinda gergeklesti. Onun ilk operalart Roma saraylari i¢in
yazilmus, kii¢iik boyutlu eserlerdi. Komik boliimler, ciddi kisimlari rahatlatmak ya da
ters etki yaratmak i¢indi (Pallisca, 1991: 237). Bestecinin yasadigi donemde, biiylik
aryalar miizikal ve duygusal igerigin temel yiikiinii iistleniyordu. Bu lirik 6genin

konsantrasyonu, estetik amag ve teknik kaynaklarin birlesimini olas1 kiliyordu.

Scarlatti tarafindan ¢alisilmis Mitridate Eupatore eseri, arya odakli operanin
en iyi 6rneklerinden biridir. Venedik prototipinden'® ¢ok, Cesti ve Cavalli tarafindan

da tercih edilen hizli-yavas-hizli Fransiz Uvertiirii’yle opera baglar. Ancak Fransiz

Y Ritornel: Kiguk dénis.
'® Prototip: Ilk 6rnek.
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Uvertiirii’niin zitt1 olarak, senfoni kontrapunktal diisiiniilmekten ¢ok armoniktir ve
Italyan kongertosundaki parlak, birlikte solo kisimlarin kontrastlarindan faydalanir.
Opera senfonisi, konser senfoninin atasi olmasi1 anlaminda son derece énemlidir. Bu
Ornegi Scarlatti’nin son operasi olan La Griselda’nin (1721) senfonisinde gorebiliriz

(Pallisca, 1991: 238).

Scarlatti, yasamimin biiyiik boliimiinii Roma ve Napoli’de ge¢irmis, bu
kentlerin miizik yasamlarinda kalici izler birakmistir. Kisa bir siire Floransa’da
Medicilerin yaninda da c¢aligan Scarlatti, 1684’te Napoli’ye giderek Marki del
Carpio’nun sarayinda miizik yoneticisi oldu. Bu donemde kirktan fazla opera
besteleyen Scarlatti, yapitlartyla Napoli okulu olarak adlandirilan ekoliin en 6nemli
temsilcileri arasinda sayilmaya basladi. XVIII. yy.’a damgasimi vuracak olan
operanin yapisi, Scarlatti ile sekillenmistir. Gii¢lii dramatik bir etki yaratmak igin
eserlerinde recitativo accompagnato’yu (eslikli resitatif) kullanmistir. Teodora
operasinda ilk olarak “da capo aria” yazmistir. Operalarini bagimsiz bir orkestra
boliimii ile baslatmistir, bu giris miizigi bugiinkii uvertiirlerin baslangicidir. Besteci

115 opera yazmaistir, ancak bunlardan 70 kadar1 giiniimiize kalmistir.

Napoli’de oldukca kiigiik kadrolu bir toplulukla calisan sanat¢i, o giine dek
yaygin olan bes perdelik yapiyr ve arya yapisinit degistirmistir. 1703’te Roma’ya
giden besteci, kentte opera temsilleri Papalik emriyle yasaklandigi i¢in kantat
bestelemeye agirlik vermis, sahne yapitlarinda kullandigi “da capo aria” yapisini

kantatlarinda da uygulamistir (Biike, 2006: 159).

Scarlatti’nin arya yapisina bakildiginda baskin sekilde “da capo aria” goze
carpar. “Da capo aria” nin siislemesi esasen onun formuna bagliydi. A bolimi
genellikle dominant’a yapilan bir gidisle ikiye boliiniiyordu. B boliimii armoni ve
ritm agisindan A boliimiinlin zitt1 bir karakterdeydi ve son olarak da tekrar A
boliimiine doniis yapiliyordu. Bu dongiiniin i¢inde “da capo aria” daki siislemeler
dort tiire ayriliyordu. Bunlardan ilki uygun siisleme notalariydi. Scarlatti aryalarinda
bu siislemelerin yeri dokunakli ifade agisindan en st siradaydi (Sadie, 1998: 419).

Ilk grupta tril ve apojatiirlerin birgok versiyonu, messa di voce, mordan, scivolo,
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portamento ve bir tiir rubato yer aliyordu. Ikinci grup, sarkicinin kabiliyetine gére
yapilan passi ismi verilen siislemelerdi. Bu siislemelerin sorumlulugu sarkiciya aitti.
Siisleme sablonu nadiren besteci tarafindan yaziliyordu. Ugiincii grup siislemeler ise
passaggi 1di. Uygulanis prensibine gore, besteci esere aklinda olan sarkicinin
kabiliyetine bagli olarak siislemeler yaziyordu. Son grup ise cadenza idi. Her arya en

az li¢ kadansa sahipti (Sadie, 1998: 423).

a. A. Scarlatti (c. 1700), Concerti sacvi
o4 —~— 04 )

e)

Sekil 17: A. Scarlatti siisleme ornekleri

3.4. Antonio Vivaldi (1678-1741)

Barok miizigin en yogun yasandig iilkelerden biri olan Italya’da, Vivaldi’nin
barok miizige katkilar1 biiyiiktiir. Geg italyan Barok Dénemi’nin en iist noktasidr.
Miizik egitimi boyunca papaz olmak i¢in hazirlanmisti. 25 yasindayken kutsal
emirleri 6grendi ancak zayif saglik durumu nedeniyle bir yi1l sonra papazliktan
ayrildi. Dini ge¢misi ve kirmizi saclari nedeniyle il prete rosso yani kirmizi papaz
olarak tanmiyordu. Hayatinin biiyiik bir kismini Venedik’te keman &gretmeni,
besteci ve sef olarak yetimlerin ve gayri mesru kiz ¢cocuklarinin oldugu yetimhanede
gecirdi. Her Pazar ve tatillerde kirk kadar geng¢ kiz sapelde orkestrali vokal miizik
konserleri yapiyorlardi. Besteci tiim bu ¢alismalar1 disinda Venedikli opera evlerine

eserler besteliyordu (Kamien, 2010: 147).

Ilk operasimi sahnelemek icin Vicenza’daki Teatro della Garzerie’ye gitti
(1713). Metni Domenico Lalli’ye ait olan Ottone in Villa (Ottone Satosunda) operasi
basarili bulundu ve yaklagik bir yil sonra Venedik i¢in Orlando finto pazzo adli bir

yapit besteledi. 1725-1728 yillar1 arasinda Venedik ve Floransa’da sekiz civarinda
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opera bagyapit1 gergeklestirdi. Biri Floransa’da diger ikisi Venedik olmak iizere ii¢

aydan kisa bir siirede ii¢ opera besteledi (Dik, 2015: 48).

Vivaldi sahne yapitlarinin ¢ogunda, doneme damgasini vuran Napoli Okulu’
nun etkisinde kalmisti. Aryalar solistlerin teknik becerilerini sergileyebilmeleri igin
diistiniilmiisti ve sozlerin fazla bir O6nemi yoktu. Konu resitatifler boyunca
gelisiyordu. Bestecinin 1727°de sahnelenen il Farnace ve Orlando Furioso
Opera’larindan alinmis iki aryada, solistlerin adeta orkestra i¢inde yer alan birer
calgrymis gibi kullanilmalarin1 gostermektedir. O donemde, sarkicilarin olaganiistii
teknikleriyle dinleyenleri etkilemesini saglamak bestecilerin en ¢ok dnem verdigi

hususlardan biriydi (Biike, 2006: 163).

Resitatifte bazi apojatiirlerin kullanimi istege bagli siisleme kullanimindan
ziyada geleneksel s6z dizimi yaklagimiyla yaziliyordu. Ozellikle kadans noktasinda
tekrar eden bir ¢ift nota (daima sondan bir 6nceki hece esas alinir) apojatiir notasidir.

Vivaldi’nin La Griselda Operasi’nda bu standart 6rnegi aciklar (Ouk.edu, t.y.).

Ex.25 Vivaldi La Griselda (1733) fﬁ:ﬁt E

22

Sekil 18: Vivaldi “La Griselda” apojatiir kullanim
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3.5. Georg Friedrich Hiindel (1685- 1759)

Opera tarihi agisindan olduk¢a 6nemli bir yere sahip olan Héndel, her ne
kadar Almanya dogumlu bir besteci olsa da eserlerinde agirlikli olarak Italyan stilini
kullandig1 i¢in detaylica incelenmesi gereken bir bestecidir. Hayati boyunca
Almanya, Italya ve Ingiltere arasinda seyahat eden Hindel, org, klavsen ve keman
egitimi alan besteci babasinin oliimiinden sonra Hamburg’a gidip, bir tiyatroda
kemanci olarak calismaya basladi. Burada calistig1 li¢ yil ve sonrasinda dort yilini
gecirdigi Italya bestecinin kendi miizik stilinin temelini olusturmasma yardimci
olmustu. 1706’da Floransa’ya gitti ve burada D. Scarlatti ve Corelli ile tanisti.
Gosterigli Floransalilarin takdirini topladi ve baspiskopos Steffani’nin korumasi

altina alindi.

Hindel besteci olarak olgunlugunu ingiltere’de yakalamist. ingiltere yabanci
miizisyenlere karst son derece konukseverdi. Ayrica Ingiltere Hindel’in
oratoryolarinda yer alan koro gelenegini olusturdu. Miizik diinyasinda Vivaldi’nin
etkisi tartisilmazdi, ancak besteci neredeyse tamamiyla unutulmus sekilde 6lmiistii.
Rameau’nun etkisi daha yavas yayilmig ve Ozellikle opera ve miizik teorisi
konularinda tanimiyordu, Bach’in ¢alismalar1 XIX. yy.’a kadar kismen biliniyordu,
fakat Héndel yasami boyunca uluslararasi bir tanmirlik kazanan ve eserleri
durmaksizin seslendirilen ilk besteciydi. Héndel’in miizigi inanilmaz derecede
popiilerdi  (Burkholder v.d., 2010: 454). 1749’da Kraliyet fisekleri miiziginin
provasini halka ag¢ildiginda, bu gosteri 12.000’in iistiinde bir seyircinin ilgisini cezp
etmis ve Londra trafigi ii¢ saat kadar durmustu. Halka miikemmel sekilde adaptasyon
saglamis ve onlarin zevklerini ¢ok iyi anlayarak ona gore hizmet etmisti. Bestecinin

kozmopolit'® ve eklektik® bir stile sahip olmasi da son derece etkiliydi.

Londra’da begenilen Italyan stilinde operalar bestelemeye basladi ki

bunlardan biri Rinaldo (1711) Operasi’ydi. Hindel’in sanatim1 bir yandan Ingiliz

19Kozmopolit: Cesitli uluslardan kimseleri barindiran, icinde bulunduran
(http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=bts&kategoril=veritbn&kelimesec=206318

)
2% Eklektik: Se¢meci.

47



cevresi, Ote yandan da Italyan operasi, hem de dogusca Alman olusu
bicimlendirmisti. Kimi elestirmen, Héndel’in opera sanatina yeni higbir sey
getirmedigini, giinlindeki bi¢im ve yontemleri islemekten oteye gidemedigini, kimisi
de Hindel sanatinin anahtarinin operalarinda oldugunu ileri siirer (Burkholder v.d.,

2010: 455).

Besteci otuz yilimi operalarimi bestelemek ve yonetmeye adadi. Operanin
hirsli miizisyenlerce baglica bir tiir olarak kabul edildigi donemde, Héndel ¢agdasi
olan besteciler arasinda sivrilmisti. Onun ulusal stilleri harmanladigi, 19 yasinda
Hamburg operasi igin besteledigi ilk operast Almira’da (1705) agikga fark ediliyordu.
Besteci eserde, italyanca arya modasinin 6zelliklerini koruyup, seyircilerin hikaye

akisin1 anlamasi i¢in resitatifleri almanca yazdi.
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Sekil 19: Almira operasi Almanca resitatif
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Sekil 20: Almira operasi italyanca arya

Hindel Italya’da Scarlatti’nin kantat ve operalarindan esinlenerek, Agrippina
(1709) Operasi’nda fazlasiyla yansittigt yumusak, uzun nefesli, sese dogal olarak
uyan ritmik varyasyonlu melodilerini ortaya koymustur. Onun opera stili artik vokal
cizginin bir ya da daha ¢ok enstriimanla dublelenmesine oldukca yatkin, Alman
ozelliklerinde, italyan arya ve resitatifinin, Fransiz dans ve uvertiiriiniin birlestigi tek

uluslararasi stildi (Burkholder v.d., 2010: 460).

Rinaldo Operasi (1711), Londra icin besteledigi ilk Italyan operastydi. Onun
parlak miizigi ve ayrintili sahne efektleri Hindel’in Ingiltere’de halk iginde iin
salmasina neden oldu. 1718-19 yillarinda 60 kadar varlikli soylu erkegin kralin
destegiyle Italyan operalar1 iiretmek igin kurmus olduklari Royal Academy of
Music’in direktériiliigiine Hindel getirildi. Bu sirada besteci, daha ¢ok Italyan
stilinde, Dresden ve diger kralliklarda oyunlar sergilemek icin Almanya’ya yeni
sarkicilar toplamaya gitti. Onun, sarkici toplama sirasinda yakaladigi kibirli ama bir
o kadar da iinlii castrato Senesino’da bu sarkicilardan biriydi. Sonrasinda ise saygin
soprano Francesca Cuzzoni (1696-1778) ve Faustina Bordoni (1697-1781) gruba
dahil oldular. 1720°den 1728’e kadar gelismeye devam eden bu grup icin Héndel,

sarkicilarin vokal kapasitelerini en iyi sekilde yansitabilecekleri Radamisto (1720),
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Ottone (1723), Giulio Cesare (1724), Rodelinda (1725) ve Admeto (1727) gibi en iyi
operalarini besteledi (Burkholder, v.d., 2010: 460).

Héndel’in operalarinda konu genellikle Romal1 kahramanlarin hikayelerini
iceriyordu. Kahramanlarin yogun duygu durumlari, sihirli hikayeler ya da hach
seferleri etrafinda gergeklesen olaganiistii maceralart anlatiyordu (Burkholder, v.d.,
2010: 461). Hindel’in tamamiyla italyan stilinde sayilabilecek iic operas1 Rinaldo,
Agrippina ve Rodelinda’dir. Héndel genel olarak siislemelerin agik¢a goriildiigii bir
Italyan stilini benimsedi. Hiindel’de bir ya da iki tiirdeki resitatifler dzgiirce aryalar,
arioso’lar ve orkestral pasajlarla biiyiilk kompleks sahneler yapmak i¢cin Monteverdi
operalariin ozgiirliigii seklinde ifade edilen bir sekilde birlesir ve sonrasinda Gluck
gibi bestecilere oncii olur. Resitatifte olayr anlatmak yerine Héndel, sabit zamanh
orkestral bir ritornel birlikte olayin elementleri birlestirir ve bu sayede hikaye akis1
devam eder (Burkholder v.d., 2010: 462). Bununla birlikte Hindel’in Italyan vokal
siisleme stiline bagliligi, elinde olan simirli sayidaki siislemenin var olmasiyla
birlesince, Neumann’in “gercek Italyan tarzi” yorumuna neden olur. Hindel,

siislemelerin cogunu performans¢inin sorumluluguna devretmistir.

1735 yilina kadar Hindel’in operalarinda onde gelen Italyan virtiiozii
sarkicilar, siisleme sanatinda kapsamli bir egitim ve deneyime sahiplerdi (Seligmann,
2007: 3). Besteci bu sarkicilar i¢in siislemeleri belirtmezdi. Fakat kadanslar dahil
olmak tiizere siislemeleri onceden yazmayi tercih eden Pietro Francesco Tosi ve
Johann Friedrich Agricola bu sarkicilar1 elestirdiler. Ancak Londra seyircisi
virtiiézite igeren Italyan siislemelerinin hayraniydi. Vokal siisleme seviyesi,

Héandel’in opera hayati boyunca ve devaminda artarak yer etmeye devam etti.

Neumann’a gore XVIII. yy. siislemesi iki kategoriye ayriliyordu: sabit veya
kiiciik ve dogaglama veya serbest. Tril ve apojatiirler sabit, passaggi veya cadenze’lar
ise serbest silislemeler kategorisine giriyordu. Hiandel gibi 6nde gelen otoriteler, “da
capo aria” siislemelerinde tutucu bir yaklagim i¢indeydi. Ancak tiim bu tutucu tavira
ragmen, Hindel’in cogunlugu “da capo aria” olan eserleri, sarkicilarin yeteneklerini

sergilemeleri i¢in son derece uygundu. Tosi, “da capo aria” nin “A” boliimiiniin ilk
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yorumlanmasinda az ve sade siislemeler kullanilmasi gerektigini belirtmisti. Tosi ile
geng sarkicilar arasinda siisleme kullanimiyla ilgili anlagmazliklar ¢iksa da, sarkicilar
“A” boliimiiniin ilk yorumunun sadeligi konusunda Tosi ile hem fikir oldular, ancak
ikinci doniiste seyirciyi etkilemek adina seslerindeki ustaliklar1 ortaya ¢ikaracak
kendi siislemelerini kullandilar. Sarkicilar “B” boliimii slislemelerinde daha 6zgiir
davranabilmislerdi. Siisleme genel olarak aryalara aittir, resitatif kistmlarinda nadiren
kullanim haricinde pek goriilmez (Seligmann, 2007: 6). Sanatin bir¢ok yoniinde
oldugu oldugu gibi, Héndel’in hayat1 boyunca ele aldig1 ve iizerinde calistigi vokal

performanstaki kadanslar hayret verici bir kaynaktir.

Héndel’in siislemeleri zaman zaman son derece zorlayici olabilmektedir.
Ornegin larghetto ritminde olan Affanni del pensier aryasinda Hindel, ii¢ sekizlik

notay1 alt1 notaya boler.
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Sekil 21: Héndel “Afanni del pensier” siisleme kullanim
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DORDUNCU BOLUM
BAROK DONEM FRANSIZ VOKAL MUZiGi VE ONEMLI BESTECILERI

Fransiz barok vokal miiziginin temeli, XVI. yy.’1n sonu ve XVIIL. yy.’in ilk

" tiiriiydii. Tirin ilk goriilmesi,

yarisii kapsayan, din dist konulu air de cour’
1571°de Adrian Le Roy tarafindan basilan liit eslikli 22 sarkilik vokal eserler
sayesinde oldu (Oxfordbibliographies, t.y.). Fransa’nin barok miizige katkisi nispeten
kiiciiktii. Bu katki, bir Italyan asili olarak dogan Giovanni Battista Lulli’nin (1632-
1687), Fransa’ya seyahati sirasinda, 1653’de XIV. Louis’nin sarayinda c¢alismaya
baslamasmin etkisiyle olmustu. Jean Philippe Rameau’nun dogumu ve J. B.
Lully’nin dliimiiyle son ii¢ yiizyillda diizenlenen kutlamalarda, sadece eserleriyle

degil, yasadiklar1 donem agisindan da son derece énemli olan bu iki besteci, Fransiz

barok miizigi i¢in de oldukga degerli iki figlirdii.

Fransiz barok miizik stili, bugiliniin enstriimanlarina ve esteti§ine tam olarak
tasinamaz. Hissin inceligi, anlatilamaz o6zel bir tutku, dislincelerin c¢ekici
stislemeleri, temalarin asilligi ve de tiyatronun agki, rengi ve satafati, tim bunlar
dramatik ve kisisel anlatima hemen katkida bulunurlar (Cohen, 1988: 10). Fransiz
barok miiziginin en 6énemli isimlerinden biri olan Francois Couperin (1668-1733),
vokal miizik olarak sadece missalar, bir ya da iki ses i¢in iinlii Le¢on de Tenebres’ i

yazmustir (Unal, 2001: 68).

Italyan bestecilerinin ve stilinin tam aksine daha sade ve fazla siislemeden
uzak bir yaklagim izleyen Fransiz Barok Ddénem vokal miizigi bestecilerinden

doneme damgasini vuran iki 6nemli besteci Lully ve Rameau’dur.

2! Air de cour: Fransizca kisa sarki anlamina gelir. XVI. yy.”in sonlarindan XVII. yy.’a kadar uzanan
Fransiz dindis1 vokal miizigi tiriidir (http://www.oxfordbibliographies.com/view/document/obo-
9780199757824/0b0-9780199757824-0192.xml).
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4.1. Jean Baptiste Lully (1632 — 1687 )

Hi¢ kimse, Italyan operasmna karsi Fransiz operasinin negatif ve pozitif
kutuplarin1 yonlendirme konusunda Lully’den daha iyi degildi. Dogumu Floransa
olan besteci, 14 yasinda Paris’e gitmis ve Cavalli’nin Serse (1660) ve Ercole Amante
(1662) operalarinin performanslarina katilmisti. Eserin danslar i¢in Fransiz
dokusuyla bezenmis miizikler eklemisti (Palisca, 1991: 222). O dénemin en iyi
hocalarindan dersler almis, iy1 bir kemanci ve klavsenist olmasinin yani sira, miithis
bir dans¢iydi. 1652°de Kral XIV. Louis, onu dans¢t ve miizisyen olarak hizmetine
aldi. Sarayin bas miizisyeni olarak gorev yapan Lully, comédies-ballets’ler”
konusunda Moliere’le isbirligi yapti. 1669’da Paris operasimi kurdu. 1671°de,
I’ Academie Royal de Musique yani opera tam anlamiyla batmis durumdayken, Perrin
onu yeniden satin alip, sirketine dahil etti. Libretist olarak Quinault’la ¢alisan Lully,
biiyiilk basar1 kazanan ilk operast Cadmus ve Hermione’yi besteledi (1673)
(Vuillermoz, 1949: 45). Bu operasiyla Lully, yeni sentezlerin uzmanhigi konusunda
kendini ispat etti (Palisca, 1991: 223). Eserin libretisti konusunda da oldukca
sanslrydi. Quinault, Italyan ve Fransiz unsurlarimi son derece basarili bir sekilde bir

araya getiriyordu.

Louis’nin destek saglamasiyla birlikte, besteci hi¢ beklemeden yilda bir opera
besteledi. Ornegini Caccini’nin operalarindan alan Lully, italyan &gelerinin
Fransizlasmasini saglamistir, Italyanlarin secco (kuru) recitativo’su yerine eslikli
resitatifi gelistirmis, sozle miizigin birlesmesinde Fransizcanin 6zelliklerini gozetmis,
opera uvertlirlerinde gelecegin bestecilerine temel olan bi¢imi kurmus, orkestranin
seslendirme ¢apini o giinlere kadar ulasilmamis bir dereceye yiikseltmis, sarkicilarin
dogaca kagmayip miizige bagh kalmalarmi saglamistir. Lully ayrica operay:1 saray
cevrelerinin sinirlart i¢ine kapali birakmayip halka indirmistir. Lully uvertiir bigimini
saglamlastirmakla ayni1 zamanda klasik ¢agin senfoni big¢iminin Onciisii olmustur.

Lully uvertiirii ige ayirmis, ne var ki miizigi yavas tempoda baslatmis, sonra fuga

22 Comédie-ballet (Fr.): Dans, pantomim, enstrimantal, zaman zaman vokal miizigin ve giizel
sanatlarin birlesiminden olusan tiyatral bir tiirdiir
(https://encyclopedia2.thefreedictionary.com/Comédie-Ballet).
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yazisinin kullanildigi bir hizli béliime, bir allegro’ya ge¢mis, tiglincii boliim olarak da
bir dans bi¢imine, genellikle menuetto’ya basvurmustur. Esliksiz resitatif yerine
eslikli resitatif kullandi. Giinlimiizde yeterince taninmayan Lully’nin kendi ¢aginda
kazandigr biiylik {in, Fransiz operasinin baglica kurucularindan biri olarak
doldurdugu gorev yaninda, miiziginin g¢ekici, etkileyici nitelikleriyle de

dogrulanmaktadir.

Lully’nin aryalarindaki vokal melodide hi¢bir yazili virtiidzite ¢izgisi yoktur,
melodik ve ritmik bakis agisindan ¢ok edebi anlatim bakis agisiyla sade bir sekilde
melodiyi aktarir. Eklenen siislemeler ¢ok azdir ve anlasilirligi engellemez (Durosoir,
2009: 94). Lully’de melodik figiirler, agik bir ritmle ayristirilmis sekildedir. Yani ilk

kelimeler ti¢lii arpej ve inici gam seklindedir.
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Sekil 22: Artémidor Arya

Aynmi melodik karakterler kiiclik ensemble’larda da goriiliir. Armide ve

Renaud arasindaki diiette oldugu gibi.
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Sekil 23: Armide & Renaud diiet (Durosoir, 2009: 94)

Lully’e gelinceye kadar dikkate deger bir opera bestecisi ¢ikmamasinin
nedeni, halkin bale ile yetinmesiydi. Lully Fransizlarin bale sevgisini uzun siire
paylasti. Hatta bir ara Fransiz dilinde opera bestelemenin olanaksizligini da savundu.
Daha sonra Paris operasi igin her yil bir opera yazmak suretiyle dikkate deger bir
repertuvar olusturdu. Bir ¢ok operasinda Fransiz dilinin 6zelliklerini korudu ve

Fransiz estetigine bagli kalmay1 basardi.

Stislemelerin serbest formdan daha ciddi bir forma gegtigi donem Lully
donemidir. Bestecinin 6zellikle orkestra eserlerinde daha cerceveli, ritmik belirgin
siislemeler goriilmektedir. Bu eserlerde her ne kadar siislemeler ritmik ve belirgin
olsa da belirli bir kurala bagli kalinmadigindan degisiklige acik oldugu sdylenebilir
(Aydinoglu, 2015: 297). Fransa’da Marin Mersenne’nin belgelerinden 6nce
(Harmonie universelle, 1636), siislemede tril’in 6nemi lizerine ¢ok az bilgiye
sahiptik. Lully tarafindan dikkate alinarak, Italyan stilinde “t” ve Fransiz stilinde “+”
olarak gosterilen tek siisleme olarak karsimiza ¢ikar. Yasami boyunca basilmig olan

notalarda uzun apojator trili kullandigini goriiriiz.
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Sekil 24: Lully apojatiir tril kullanimi

Asagidaki Alceste tril 6rneginde ise, eserin 1708’deki ikinci basiminda editor

tarafindan eklenen iki kiiciik notayla birlikte, uzun olgiilii esas notanin hazirlandigi

goriiliir.
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Sekil 25: Lully Alceste tril 6rnegi

Psyché (1678) 6rneginde ise, iiglincli 6l¢ii boyunca “des” kelimesi iizerinde

oncii (anticipated) bir tril kullanildig1 goriiliir (Neumann, 1983: 246).

b, Psyche (1678, lst ed. 1720), Prologue, 1
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Sekil 26: Lully tril kullanimi

Lully vokal stilinde kullanilan ¢esitli tril formlar1 arasinda, 6ncii yardimei notayla

baslama en sik olaniydi.
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4.2. Jean Baptiste Rameau (1683 - 1764)

XVIIIL. yy.’dan baslayarak, miizik hayatinda énemli degisimler goriildii. O
giine kadar, miizik ekseni olduk¢a karisikti. 1700’ler Avrupa medeniyetinde ¢esitli
hareketler goriildiigiinde Rameau 17 yasindaydi. Bu degisim hareketleri onun
miizigine de yansidi. Muhtesem bir otorite olarak, miizikteki farkli renkleri savundu.
18 yasina geldiginde Dijon’da miithis bir organist olan babasi tarafindan Dijon’da
basladig1 miizik egitimini tamamlamak igin Italya’ya gonderildi. Ancak Italyanlarin
ruhu onun hosuna gitmedi ve hemen Fransa’ya geri dondii. Doner donmez Clermont-
Ferrand’da organist olarak goreve bagladi. Rameau’nun alisilmadik bir kariyeri vardi.
20 yilin1 organist olarak gegirdikten sonra, 40’11 yaslarda miizik teorisyeni olarak
taninmaya bagladi ve 50’lerinde ise meshur bir besteci olabildi (Burkholder v.d.,

2010: 430).

O uzun hayat1 boyunca bir¢ok farkli jenerasyondan miizisyeni tanima olanagi
buldu; Lully ve Mozart gibi. Daha ¢ok gencken bile miizikteki biiyiik zevkini ortaya
cikardi. Bir Cizvit papaz okulunda O6grenci olan Rameau, Latince ders saatleri
boyunca eser bestelerdi. Okulu bitirir bitmez cosku ve heyecan i¢inde org ve keman
calist1 (Jamin, 1966: 47). Ayrica kompozisyon {izerine ¢alismalarina da devam etti.
Kilise miiziginden daha ¢ok dindis1 miizige tutkun olan besteci, klavsen igin suitler
yazmasinin yani sira armoni kurallartyla ilgilendi. 1722°de ilk yapit1 olan Traité de
I’harmonie, réduite a ses principes naturels’it (Dogal kuramlarina indirgenmis
armoninin incelenmesi) yayinladi. Bu kitapta, {istiin bir zeka ve akici bir inceleme
yetenegi ile yeni dikey yazinin sorunlarimi ortaya koydu. Zihinsel yetilere 6nem
veren, teknigin temel sorunlarimi kavradiktan sonra eserlerinde bunlar1 uygulayan
Rameau, ayn1 zamanda parlak bir solistti. Fransiz miiziginin renklerini gorkemli ve

kendine 6zgii bir tarzda savundu (Jamin, 1966: 50).
Teorik c¢aligmalar1 yeni sistemin aydinliga kavusmasi bakimindan deger tasir.

Armoni kurallar1 bir ylizyildan beri uygulaniyordu. Ancak bunlara ilk ve orta ¢ag

coksesliligi kurallarinin da karistigi oluyordu. Rameau akorun tanimini yapiyor ve
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gamin sadece bir ses dizisi olmadigini, tonalitenin temel akorlarindan dogdugunu

sOylityordu.

Rameau deyince akla hemen opera gelir. 1730’larda Fransiz opera stili
tamamen batmak tizereydi. Ancak beklenmedik bir anda 1733’te Rameau Hippolyte
et Aricie Operasi’n1 besteleyince Fransiz Opera gelenegi geri donmiis oldu. Oldukca
cesur ve siirekliligi olan Rameau’nun yeni yaratisi Hippolyte 1767’de 123 kez
sahnelendi. Italyan opera seria ve buffa’ssna maglup olmaktan uzak olan
Rameau’nun Fransiz opera dalgasi, Italyan stilinde eserler besteleyen Gluck ve
Piccinni’yi de etkisi altina aldi (Palisca, 1991: 231). Rameau, armonik esliklerinde
operayl zenginlestirmis, orkestranin olanaklarini arastirmis ve gelistirmis, resitatifi
olsun, aryay1 olsun daha anlatime1 bir yola gétlirmiis, koroyu dramatik etkiyi arttirma
amaciyla kullanmigstir. Fransa’nin kendinden onceki en saygin opera bestecisi Jean-
Baptiste Lully, Rameau’nun Hippolyte et Aricie operast oynandiginda, dleli yarim
yiizyila yakin bir siire gegmis idiyse de, Rameau karsisinda baslica rakip diye gene
Lully’yi gériiyordu. Ozellikle miiziginin armonik yenilikleri ¢agdaslarin1 sasirtiyor,
cevre hep Lully’i artyordu (Mimaroglu, 2014: 62). Hippolyte et Aricie operasini
I’Abb¢ Pellegrin’in bir kitab1 iizerine bestelemistir. Rameau, elli yi1l boyunca eser
bestelemis ve bu elli yilin yirmi yilim opera besteleyerek gecirmistir. Atmis
yasindayken onun dehasi diinya ¢apinda biliniyordu. Farkli bir bagar1 elde etmis ve

miiziginin etkisi tim Avrupa’ya uzanmist.

Hayatinin son yillari, Querelle des Bouffons’un Fransiz operasi igin italyan
opera-buffa’sina savas agmasiyla golgelendi. Ancak tiim bunlara ragmen Oliimiine
kadarki donemi miiziksel olarak birgok zaferle doluydu. Rameau’nun modernligi
yabanci kaynaklardan alinmis degildi. Bunun nedeni, Fransiz miiziginde eskiden beri

siiregelen seyleri 1yi 6ziimsenmesinden kaynaklaniyordu (Palisca, 1991: 235).

Rameau operas1 Fransiz geleneginden ilham aldi. Besinci viola partisini
azaltmis ve yaylilar1 dort gergek boliime indirgemisti. Nefesliler ise, kendi yazilan
partilerine gore ayrilmislardi. Rameau’nun nefesli enstriimanlara kars1 6zel bir ilgisi

vardi. Onlarin operalardaki géz kamastiric1 ezgileri sanki dogal olarak olusmus
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gibiydi yani onlarin karakterlerine ve kapasitelerine tam olarak uygundu. Rameau’ya
gore nefesliler deniz, av ya da dogayla ilgili ifadeleri yansitiyordu (Palisca, 1991:

236).

Rameau’nun baslica savunucularindan biri, bestecinin birgok operasinin
librettosunu yazan Voltaire oldu. Voltaire “Rameau’nun temsil ettigi yeni tislubu
ancak sonraki kusaklar anlayabilir” diyordu (Palisca, 1991: 236).

Besteci, vokal miizik icin besteledigi eserlerinde siisleme olarak ¢ogunlukla

tril, coulé, ¢arpma ve apojatiirii kullanmistir.

LA FOLIE. + ﬁ

Sekil 27: Platée operasi La Folie arya
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Sekil 28: Les Indes Galantes Operasi Fatime arya

Diger Barok Dénem bestecilerinin eserlerinde oldugu gibi Rameau’nun da

vokal miizik eserlerinde sarkicilar siislemelere 0Ozgiin yorumlarmni katmislardir.

Besteci, klavsen ve vokal miizik i¢in siisleme sembollerini farkli kullanmistir.

Port de voix

Coulé

N r
Pince

Trill

Keyboard

—{f
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I”

Sekil 29: Rameau’nun kullandigi siisleme sembolleri
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BESINCi BOLUM
BAROK DONEM VOKAL MUZiGINDE SUSLEMELER

Daha biiyiik bir kolaylik i¢in, bezeme notalar1 ve siisleme arasindaki belirgin

fark: belirtmek gerekir. Bu iki terim ge¢miste cogu kez karisikliga neden olmustur.

Terimleri su sekilde tanimlayabiliriz; siisleme eserin miizikal metninin iskelet
yapisim giizellestirmek icin varyasyonlar® tasarlamaktir. Bezeme notalar1 ise (graces
notes); besteci ve sanatci1 tarafindan eserin ve miizikal metnin giizelligini arttirmak
icin, zarafet eklenmis ¢ok daha yalin ve 6zl kiigiik notalardir. Bezemeler, besteci
tarafindan partinin alt ve iist kismina yazilmis ve her bir notasinin ¢alinmasi zorunlu
olan birer imza gibidir. Tam tersine siislemeler, siklikla bir melodinin baslica notalari
arasina eklenen, oOzellikle opera seria’larin kadanslarinda oldugu gibi, besteci
tarafindan belli bir sistemle isaretlenmis olarak, istege bagli ve yorumcunun

dogaclama yetisindeki yetenegine bagli olan, biiyiik bir miktar notadan olusur.

Barok siisleme bir dekorasyondan fazlasidir, o bir gerekliliktir. Tabii ki ¢cok
akict bir gerekliliktir, ancak ondan yeteri kadar ve dogru tiirlerin kullanilmasi
gerekir. Siislemenin tarihi, sarki kadar eskidir. Melodinin igsel ritmini degistirerek,
neseli bir melodi ortaya ¢ikarmak i¢in, melodik materyallerle oynar veya derin insan
i¢ gilidiilerinden yeni tonlar eklenerek melodik materyallerle oynar. Bunun izlerini
tim tarihlerde ve kiiltiirlerde bulabiliriz. Ancak siisleme, performans gelenegimiz
tarafindan bastirildigindan, miizikte kendini ¢ok fazla ispatlayamamistir. Fakat i¢
gidiiler her zaman canli oldugundan, ne zaman bir kisitlamayla karsilasilsa,
bitmeyen bir enerjiyle miizik kendini disa vurmustur, tipki caz miizigi gibi. Leopold
Mozart bizi siislemeye mecbur birakan doganin giiciinden bahseder ve bir koyliiniin
bile sarkisin1 sOylerken, doganin bu dogal diirtiisiiyle, sarkisim1 incelikle

siislediginden bahseder (Neumann, 1983: 19).

23 . . Cq. .. .

Varyasyon: Cesitleme. Bir temanin, parcanin basindan sonuna dek cesitli ¢alma bigimleriyle,
sislemelerle degisiklige ugradigi miizik yapit (http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-
sozlugu.html).
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Miizikte ve sanatin diger dallarinda siislemeler yapiya eklenen unsurlar olarak
kabul edilir. Yap1 tek basmna var olabilir fakat siislemelerin tek baslara islevi
olamaz. Bu nedenle yap1 ve siislemeler birbirlerini tamamlarlar ancak bu uygulama
¢ogu zaman i¢ i¢e gecmis bir sekilde uygulandigindan, birbirinden ayirmak ¢ok
mimkiin olmayabilir. Bu baglamda siislemelerin ayrimini1 yapabilmek notanin
stiresinin uzunluguna ya da kisaligina bakilarak da miimkiin olmamaktadir. Yap1 ve
siislemenin bu denli i¢ ice geg¢mis olmasi nedeniyle donemin kuramcilari ve
miizisyenleri bu konuya aciklik getirmek istemislerdir. Siis ve yapiy1 ayirmak ig¢in
oncelikle bunun teshisini koymak gerekiyordu (Dik, 2015: 78). Eger eserler esas yap1
ve slislemeleri gosteren sekilde ayri olarak yazilsalardi bu karmaganin daha az olmasi

mumkundi.

Peki bu siislemeler nasil icra ediliyordu? Ulkelere, déneme ve bestecilere
gore farkli semboller olarak not edildiler. Ayni isimde olsalar dahi farkli anlama
sahip olabilirler. Siislemelerde ii¢ farkli egilim ortaya ¢ikar: Italyanlar tamamiyla
dogaclamaya birakirken, Almanlar sembolik bir notay1 tercih ederler, Fransizlar ise,
Ozellikle karmagsik bir sekilde tim notalar1 ve sembollerin kopyasini
olusturmuglardir. Bu durum Barok Dénem boyunca degismemistir. Basrahip Pierre
Duval, Principe de la musique (1764) kitabinda Fransizlarin bu 6zelligini soyle

vurguladi:

“ her 6gretici, kendi 6zel derslerinde, tercih ettikleri isaretleri kullanur...istelik, ayni
isaretler herkes tarafindan kabul edilmez, her &gretici baskalarmin disiplinine hizmet

etmeyen isaretleri tiiretti (Doussot, 2007: 22).”

Bununla birlikte, yayimlanan sayisiz ¢calismadan sonra, farkli prensiplere ve
terminolojilere sahip olan, yirmi kadar ana siisleme sabit olarak ortaya konur. Loulié,
Elements, ou principes de musique (1696) kitabinda Fransizca sarki i¢in siislemeleri
on iki temel basliga ayirdi: le coulé, la chute, le port de voix, I’accent, le tremblement

(ya da cadence), le martellement, le balancement, le tour de gosier ou le flatté, la
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coulade, les passages ve la diminution. Montéclair, Principe de musique (1736)
kitabinda siislemelere le pincé, le son filé, le son enflé, le son diminué, le son glissé

ve le sanglot’u eklemistir (Doussot, 2007: 23).
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Sekil 30: Loulié siisleme semasi

Fransizlarin aksine Almanlar ve ltalyanlar siislemelere daha biitiinsel bir
yaklasimda bulunmuslardir. Temel olarak, passaggi, accenti, esclamatione, groppo,

acciaccatura, trille, mordant ve appoggiature olarak siniflandirmiglardir (Doussot,

2007: 23).
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Orta cag dokiimanlari, o donemdeki dogaglama siislemelerin yarim yamalak
oldugunu gosterir. Bu durum birkag arastirmaci tarafindan kanitlanmistir. Bunlardan
en onemli ikisi Ernest Ferand ve Robert Haas’dir. Iki énemli arastirmaci, birlikte
resmin genis ana hatlarina ekleme yapma konusunda basarili olmuslardir. XIII. ve
XIV. yy.’da siislemeler hakkinda yazilmis belgeler ¢ok kisith oldugundan, bu
kanitlara bagli olarak siislemeleri iki tarzda inceleyebiliriz. Bunlardan biri eksiltme
sanat1 ile yapilan, digeri ise kontrapunktal sanati ile yapilandir. Eksiltme
(diminution) ; miizisyenlerin yazili olan melodiyi daha kii¢iik notalara bolerek
siisleme i¢in koyduklart notalar1 dogaclama calmalari, kontrapunktal ise; tamamen
yeni bir vokal bdliimiin var olan melodiye eklenmesiyle olusan bi¢imidir (Dik, 2015:

78).

XVI. yy.’1n sonuna dogru, barok miizikte eksiltme sanat1 ilk zirve noktasina
ulast1. Italya ve Ispanya’da Rénesans doneminde yapilan vokal miiziginde
improvizasyon tiirii olarak eksiltme teknigi ¢ok yaygindir. Eksiltme tekniginin
tiirleri, serbest siislemeler icinde gittikce ayrilmaya ve bagimsiz yon bulmaya
baslamistir (Aydinoglu, 2015: 297). Bu arada, eksiltme disinda, kiiciik nota
siislemeleri de yavas yavas belirginlesmeye basladi. Kiiciik ve genis silislemeler
arasindaki iligskinin hikayesi, lilkeden iilkeye degisiklik gostermistir. Bu farkliliklar,

siislemelerin ulusal kullanimlarinda degisik sekillerde ¢alinir.

Tosi’nin okumasindan ortaya c¢ikan resimde, Barok miizikte sarkinin
performanstan performansa degisiklik gdsteren siislemelerle, bestecinin eserine
keyifli varyasyonlar katan, hafif ve kivrak bir sese sahip olmasi gerektigi goriiliir. Bu
sarkicilar nefes alma teknigi veya giizel ses c¢ikarma konusunda c¢ok vakit
harcamiyorlardi, onlar daha ¢ok virtiidziteleri ve isluplariyla gosteri yapmak ve

metni soylemekle ilgililerdi.

Robert Donington’in 6zgiir stisleme kullanimiyla ilgili 6nerileri sdyledir;

e Vokal g¢izgilere eklenen siislemeler daima metnin anlamini goz Oniinde

tutmalidir. Stislemeler uzun hecelere eklenmelidir; kelimenin son hecesine
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eklenmemelidir. Son notanin yani genellikle siisleme eklemek icin en iyi

yerdir. Siislemeler miizigin tutkulu kisimlarinda ¢ok fazla kullanilmamalidir.

e Siislemeler sadece siisleme yapmak ugruna yapilmamali, mutlaka bir amact

olmal1 ve metnin ifadesini ortaya ¢ikarmalidir.

e Bir “da capo aria” nin ilk bolimiinde bile siislemeler az miktarda
eklenmelidir. Tlk béliimiin tekrarinda ise, sarkic1 diisiinerek improvize giiciine
gore ilaveler yapabilir. Birinci boliimiin tekrarina eklenen siislemelerin

orijinal melodiyi degistirmeden eklenmesi 6nemlidir (Chung-Ahn, 2015: 33).

Stisleme sanati, barok miizigin olaganiistii basarisiyla birlikte, XX. yy.’da
merakla beraber, yeniden ortaya ¢ikma olarak bilinir. Siislemeler sayesinde hem
eserin melodisi daha da ortaya ¢ikar, hem de sesler arasindaki bosluklar dolmaktadir
(Aydmoglu, 2015: 296). XVII. yy.’in sonu ve XVIII. yy.’in ilk yarisinda,
kisaltmalarla belirtilmis olan, ancak besteciler veya iilkeler sayesinde bir c¢ok
varyasyonu olan, biitiin tiirlerdeki siislemelerin genis kullaniminin oldugu bir
donemdir. Besteciler bu donemde, ¢ogu zaman istedikleri siislemeleri belirtmislerdir.
Onlar siislemelerin olabilecek tiim versiyonlarini yazmig ve se¢imi de sarkicinin

vokal yetenegine birakmislardir (Doussot, 2007: 9).

Siis notalar1 ezgi i¢indeki bazi notalar1 digerlerinden ayirmak, one ¢ikarmak,
belirgin hale getirmek veya sadece siislemek amaciyla notanin iistiinde belirtilen
kurallagmis isaretlerdir. Kuvvetli veya zayif vuruslara rastlayabilir. Siisleme miizik
kadar eskidir. En ilkel miiziksel 6geler bile figlirasyon ile siislemeler iceriyordu ve
bunlar dogaclamaydi. Ronesans siiresince ve Erken Barok Ddénemde ise vokal ve
enstrimantal miizikte dogaclamadan ¢ikan siisleme, geliskin ve rafine bir sanat

olarak belirmistir.

Stisleme hem barok enstriimantal miizigin, hem de vokal miizigin ruhudur.
Stiphesiz, silisleme pratigi, Ronesans kompozisyonlarinda 6nceden goriilmiistiir,
ancak barok miizigin esas dogusu, giizel sarki sdylemenin kutsal kitabi sayilan

65



Caccini’nin Nuove Musiche yani yeni miizikleriyle olmustur. Caccini kitabiyla
birlikte, farkli siisleme stillerini kullanma, ¢cok daha fazla ifadeyle sarki sdyleme ve

sark1 sOylerken zarafet ve asilligi verme durumlarini sistemlestirmistir (Doussot,

t.y.).

Stisleme, barok period boyunca durmadan evrim gecirmistir. Siislemelerin en
cok kullanildigi dénem 1650-1800’1i yillar arasidir. Bundan sonraki donemde bazi
siislemeler tamamiyla unutulmus, bazilar1 yorum olarak degistirilmis, bazilar1 ise

terim olarak farkli sekilde kullanilmaya baglanmistir (Doussot, t.y.).

Biitiin iy1 yorumcular, eserin aslina sadik kalarak dogaclamalar yaparlar.

Stislemeler eser tizerine neredeyse hi¢ yazilmazlar.

Stisleme; yalin miizikal metnin iskeletini dekore edip, silisleme ve
varyasyonlarla dizayn edip degistirilmesi ve bdylece miizigi, zarif notalardan ayir
ederek, istege bagli notalar, apojatiirler, triller vs. ekleyerek miizigi ifade edis
bicimidir. Bu nedenle siislemeler, besteci veya yorumcu tarafindan melodik ¢izgiye

varyasyonlar seklinde eklenir. Rousseau, varyasyonlari sdyle tanimlar;

“ Bu isim altinda kisi bir aryay1 onu siislemek ve bezemek i¢in diminution olsun ya da
gecisler veya diger silislemelerle olsun onu degistirme ve dekore etmenin (siisleme-
cesitlemenin) her tiirlii bicimini belirler. Ayrica kisi bir ¢cok yonden ¢ogalir ve varyasyonlarla
doldurur. Sikiciligi 6nlemek ve ilgiyi farkli sekillerde devam ettirmek icin her varyasyonun
karakteri ilgi ¢ekici ve yaln olmalidir, ayrica aryanin ifadesini anlamak igin, bu siislemeler

daima aryanin orta kisminda olmalidir (Veilhan, 1979: 49).”

Varyasyon kelimesini kapsayan, double, azalma ve pasajlar i¢cin Louli¢ su
tanimi1 yapar; gecisler(pasajlar), i¢ ige gegmis sade siisleme notalariin yer aldigi bir
cok kiiciik sesten olusur. Eksiltme (diminution), bir sesin yerine birka¢ notanin

geldigi, bir tiir melodi siislemesidir.
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XVIIL. yy. vokal siisleme konusunda en detayli inceleme Bénigne de
Bacilly’nin Remarques curieuses sur [’art de bien chanter (1668, Paris) kitabinda
yapilmistir. Air de cour i¢in uygun siislemeleri agiklamistir. Bacilly’nin bahsettigi
diger siislemeler sarkici tarafindan eklenen apojatiirler (port de voix), triller (kadans,

double kadans ve yarim triller) ve niians dinamikleridir.

1680-1720 yillarinda bestecilerin slislemelere karsi ilgisi daha da arttig1 ve
eski tiir siislemelerin yenileriyle yer degistirmeye bagsladigi goriilmektedir. Bircok
besteci bu tiir degisimleri ¢ok olumlu karsilayarak eserlerindeki siisleme isaretlerini

yenilemislerdir (Aydinoglu, 2015: 299).

5.1. Italyan Siislemeleri

XVI. yy.in ikinci yarisindan itibaren serbest siislemeler genel olarak
Italya’da ve 6zellikle vokal miizigi tiirlerinde genisge yer almaya baslamistir. 1600°1ii
yillarda siislemeler ve varyasyonlar1 konusunda bir karmasa ve istikrarsizlik bag
gostermis, bu durum doénemin kuramecilar1 ve enstriimantistleri tarafindan tepkiyle
karsilanmigtir. Bu tepkilerin  yogunlugu, donemi siislemelerdeki asiriliktan

kurtulmaya itmistir (Pirgon, 2010: 118).

Italyan tadinda bir eser bestelendiginde, ¢ogu kisim icracinin kapris ve icra
edis kapasitesine birakilir. Kimse tam bir Italyan efekti yaratmak igin, icracinin da
besteci kadar katkis1 oldugunu inkar edemez. Bilgi (bas bi¢imi ve kompozisyon
sanat1) Italyan miiziginin temelidir; bu bilgi, son derece kolay, basit tarzla belirli
gecisler yazilirken, icraciyr kapasitesi ve yargilar1 konusunda serbest birakan, yeni
kesiflerle dinleyiciyi tekrar tekrar sasirtan bir varyasyonlama bilgisidir (Veilhan,

1979: 55).

Italyan tadinda bir tarzda performans yapildiginda, kisi Fransiz stilindeki

kiiclik siisleme notalariyla kendisini memnun edemez, fakat kisi, armoniyle uyumlu,
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ayrmtilarla donatilmis ve rafine bir siisleme dener. Italyanlar, melodileri daha gok
Fransizlarda olmayan biiyiik bir imajinasyon ve virtiiozite ile dekore ederler,
siislemeler vokalden ¢ok, enstriimanla pratik edilirler ve neredeyse komik olan

varyasyonlarla yalin melodilerin giizelligini bozarlar (Veilhan, 1979: 56).

Stisleme kullanimi hakkinda bir¢ok farkli kaynak bulunsa da, XVIIL yy.’ in
ilk ¢eyreginde vokal miizikte siisleme kullaniminin korunmasiyla ilgili Opinioni de’
cantori antici, e moderni (1723) eserinde detayl arastirmay1 yapan kisi italyan Pier
Francesco Tosi’dir. Tosi’nin siislemeyle ilgili gézlemleri tutucu olarak goriilse de,
yine de stil, sunum ve silisleme kullanimiyla ilgili olarak sarkicilar i¢in yararh

kurallar saglarlar (Cyr, 1999: 130).

5.1.1. Accento (Aksan)®

Italyan siislemesi olan accento girtlagin kullanim pratigine baglidir. Bu terim
genelleyici bir anlama sahiptir.  Accento ayni zamanda échappé olarak da

adlandirilir. Accento notalar1 esas notanin bir iistline eklenir (Harris, 2002: 1).

)
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Sekil 31: Accento’suz basit hali

* Tezin siislemeler kisminda yalmizca dilimize kullanim olarak yerlesmis olan siisleme tiirlerinin
Tiirkce karsiliklar1 belirtilmis olup, geriye kalan siislemeler orijinal isimleriyle yer almistir.
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Sekil 32: Accento kullanimi

5.1.2. Acciaccatura (Carpma)

F. Neumann’in simiflandirmasi sayesinde, 6zel bir siisleme tiirii olarak
ozellikle klavsen literatiiriine girmistir. Bu siisleme tiirlinden ilk kez Francesco
Gasparini L ’armonico pratico al cimbalo (1708) eserinde bahsetmistir (Doussot,
2007: 20). Karakteristik olarak acciaccatura, tam olarak bas esliginde ve ozellikle
resitatifte kullanilir. Kordal ses araliklarma bir ya da daha fazla sesin
yerlestirilmesiyle olusur. Bazen siislemeyle birlikte seslendikten sonra, akorun
siisleme eklenmemis haliyle duyulmasina izin vermek i¢in, bu siisleme notalar1 hizla
serbest birakildi, ¢linkii bazen eklenen siislemeler, nota ya da notalarin tiim

degerlerini aliyorlardi.

Acciaccatura, genellikle improvize olarak eklense de, nadiren besteci

tarafindan yaziliyordu (Jackson, 2007: 4).

Asil notadan daha kiiciik yazilan ¢arpma notasinin ¢engelinde onu bolen
kiiciik bir ¢izgi bulunur. Olabildigince cabuk c¢alinir veya sdylenir, zamansizdir.
Vurustan 6nce ¢ok ¢cabuk veya vurus sirasinda ¢alinir (sdylenir), boylece vurgu esas
notada kalir. Bazen iki veya ii¢ nota seklinde olabilir. Tempoya bagli olarak ¢cabuk

veya agir olabilir. Toplam siiresi esas notay1 asmaz (Feridunoglu, 2015: 81).
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Sekil 33: Acciaccatura

5.1.3. Appoggiatura (Apojatiir)

Apojatlir  italyanca appoggiare yani dayanma kelimesinden tliremistir.
Tiirkce’de abanmaktan tiireyen abanti kelimesi de kullanilir. Carpma ile
karistirilmamasi gereken, armonik 6nemi olan miizikal 6gedir. Melodik bakimdan
dayandigi nota kadar ifadeli calimir ve dayandigi nota degerinin yarisini alir.
Dayanma notasi olan apojatiir kii¢iik yazilmakla beraber nota c¢engelinde ¢izgi
bulunmaz. Yine de dogru bir icra igin eserin hangi donemde yazilmis olduguna
dikkat edilmesi gerekir. Akordan once gelen apojatiir notas1 akorla birlikte ¢alinir

(Feridunoglu, 2015: 82).
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Sekil 34: Yukaridan apojatiir
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Sekil 35: Asagidan apojatiir
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Sekil 36: Pasaj icinde apojatiir

Tosi’ye gore silisleme notalar1 arasinda en Onemlilerinden biri apojatiir’diir.
Sarkici tarafindan eklenen apojatiir notasiyla takip eden notaya daha zarif bir sekilde

ulagmanin miimkiin oldugunu ifade etmistir (Cyr, 1999: 130).
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Sekil 37: Apojatiir ornekleri (Dik, 2015: 123)
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5.1.4. Passaggio” (Eksiltme)

XVI. ve XVII. yy.’da miizikte uzun notay1 daha kii¢iik 6l¢iilii notalarla verme
teknigidir. Ritmik degerlerin azaltilmasi prensibine dayanan, siisleme veya isleme
pasajlar1 yardimiyla bir melodik ¢izgi yaratmadir (Harris, 2002: 1). Bir aryanin ikinci
kismina, bir dansin veya tiim bir motifin, bir ya da bir¢cok varyasyonu eklenebilir.
Bati miiziginde yayilmig serbest siislemelerdendir. Passaggio tekniginin tiirleri,

serbest siislemeler i¢inde gittikce ayrilmaya ve bagimsiz bir yon bulmaya baslamistir.

‘simple”

Sekil 38: Passaggio

Italya ve Ispanya’da Rénesans doneminde yapilan vokal miiziginde
improvizasyon tlirii olarak passaggio teknigi cok yaygindir. XVI. yy.’in ikinci
yarisindan itibaren serbest siislemeler genel olarak Italya’da ve ozellikle vokal
miizigi tiirlerinde genisce yer almaya baslamistir. Siiphesiz Ronesans’in sonuna
dogru bu teknik yiikselise gecti. Dolcimelo d’Aurelio Virgiliano gibi bir¢ok

Italyan’in incelemelerinde passaggio yer alir.

* Passaggio: Bircok kaynakta “diminution” olarak da gecmektedir. Tezin siislemeler blimiinde terim
passaggio olarak kullanilmistir.
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Fransa’da passaggio’nun kullanma kurallarint gelistiren ilk teorisyen Marin

Mersenne’dir. Harmonie universelle (1636) kitabinda Mersenne soyle yazar:

“ Buraya sarki sdyleme yontemini gosteren veya en iyi ustalar tarafindan bestelenmis
ornekler ve biitiin diminution ¢esitleriyle aryalar1 zenginlestiren 6rnekler koyuyorum ¢iinkii
tim iyl Ozelliklere, biitin modiilasyon ve diminution c¢esitlerine sadece bir sarkida

rastlanmaz (Doussot, 2007: 71-72).”

5.1.5. Messa di voce

Geleneksel olarak messa di voce’de, biitiin ve yarim notalarda, baslangigta

“p” baslayip, ortada “f” ve sonda da tekrar “p” seklinde ilerler. Tosi’nin tanimina

gore ise;

“ Messa di voce ¢ok yumusak ve kibar bir sekilde “p”dan “f’ye dogru yavas yavas yiikselir
ve sonrasinda ayni sekilde “f’den “p”ya geri doner. Sesin bdyle giizel bir sekilde yol almasi,
yetenekli sarkicinin akillica bir sekilde ve sadece sesli harflerde parlak bir ses kullanmasiyla,

daima hos bir etki ortaya ¢ikar (Harris, 2002: 2).”
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Sekil 39: Messa di voce
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5.1.6. Mordan

Latince mordere, 1sirmak, ignelemek anlamindadir. Kuvvetli zaman iistiinde
cabuk ve sertce calinan bu siis isareti notanin iistiinde yer alir; daha c¢ok barok
miiziginde kullanilmistir (Feridunoglu,2015: 83). Birgok tanimda mordan seri bir
sekilde bir list veya bir alt notaya gidip gelis olarak belirtilir. Ancak mordanin
siisleme olarak ortaya ¢iktig1 donemde ¢alig bigimi bu durumdan ¢ok farkli oldugunu
gosterir. XVIL yy.’1n ortalarindan XIX. yy.’a kadar mordan isareti olan her yerde
yorum tek bir sekilde gosterilir. Bu yorum ana ses ve alt sesin birlesimidir. Alt ses
ana sesten ya yarim ya da bir ton asagi seklinde gosterilmektedir (Aydinoglu, 2015:
299). XVIL. yy.’da ise eserlerin yorumlanmasinda yasanan karmasikligi ¢cozmek i¢in
miizisyenler mordani iki sekilde isaretlemeye baslamislardir. Bunlar ¢izgili mordan
ve ¢izgisiz mordan seklindedir. Cizgili mordan, ana sesle alt sesin, ¢izgisiz mordan
ise ana sesle iist sesin birlesimi gibi yorumlanmistir. Vurgu ilk notadadir. Her iki

mordan tilirii i¢in isaretin iistiine yazilan ariza mordana aittir (Wilson, 2011: 57).

Sekil 40: Mordan ornekleri
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Mordan karmagasini ¢dzen besteci ise G. Muffat’dir (Aydinoglu, 2015: 300).
D’Anglebert, Couperin, Bach ve Rameau gibi besteciler tablolarinda mordan’1

“pince” terimiyle belirtmislerdir.

5.1.7. Gruppetto

Italyanca’da grup anlamma gelen nota grubunun adidir. Vokal ve calgl
miiziginde yer alir. Dort notadan olusan ve esas sesin etrafinda dolasarak onu

siisleyen zarif notalardir.

1. Ustnota, 2. Esas nota, 3. Alt nota, 4. Esas nota seklindedir.
e Bu isaret iki nota arasina gelirse ilk notanin arkasindan ve ilk notanin yar1

degerine esittir.

e

A
’l
-

\

Sekil 41: Gruppetto

e Notanin iistiinde olursa o nota yerine ve ayni1 degerde calinir. Tonalite dis1

arizalar isaretin iistiinde belirtilir.

Noktal1 ritmi olan bir notadan sonra gelen gruppetto nokta degerinin sonunda
biter. Serbest bir siisleme tarzi olmasi dolayisiyla acelesiz ve miizikal yorumu

geleneksellestirmistir.
Gruppetto’yu miikemmel sekilde ¢almak i¢in, tane tane ve hafifce ¢almak ya

da soylemek gerekir, ancak ilk nota digerlerine gore daha giiclii bir atakla baslamali

ve daha uzun siire tutulmalidir.
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Gruppetto kullanimi1 konusunda farkli yaklagimlar bulunmaktadir. Caccini’nin
kullanim1 gayet basittir. Gruppetto’yu phrase’in (climle) sonuna dogru hizlanarak

bitirir (Harris, 2002: 6).

Sekil 42: Caccini gruppetto kullanim

Bovicelli’nin kullanim 6rnekleri ise daha karisiktir. Gruppetto’yu iki gruba

ayirir. Ik grup, kadansa baglanan esit nota degerlerine sahiptir (gruppetti di note

uguali).

| ===
A A TR,
) ———

Sekil 43: Gruppetto di note uguali

Ikinci grup olan gruppetto raffrenato ise, kelime bitimini kolaylastirmak igin yavaslar

(Harris, 2002: 7).

f | | | | N
e
\dv i i _H -i

Groppetto raffrenato

Sekil 44: Gruppetto raffrenato
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5.1.8. Portamento (Tasima)

Bu siisleme tiiriinde ses, lic veya bes ¢eyrek ton boyunca belli belirsiz bir
sekilde alt notadan {ist notaya gecis yapar ya da tam tersini de yapabilir. Bazi miizik
climlelerinde bu siisleme, artan sikici ve {iziicii duygu durumlarini ortaya ¢ikarmak
icin kullanilir. Portamento ayrica notalar arasinda kromatik kayma seklinde yazilarak

aglama efekti i¢inde kullanilir (Harris, 2002: 7).

C. Monteverdi, 'Ed ¢ pur d vero' - . .
ontaverdl, Z¢ ¢ pur dunque vere S. D'India, 'Piangono al pianger mio'
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Sekil 45: Monteverdi portamento kullanim

5.1.9. Tril

Notanin istiinde “#7” harfleriyle kisaltilan tril esas nota ile bir iist nota
arasinda gerceklesen cok cabuk bir degisimdir. Barok Donemde halk tarafindan
stiphesiz ki en ¢ok deger verilen siisleme tiiriiydii. Siradan bir siis gibi kabul ettigimiz
tril, aslinda diger siislerden daha c¢ok degisim gec¢irmistir. XVII. yy.’a kadar
yorumculukta trilin ana notadan baslamasi tercih edilmekte, XVIL. yy.’mm 60-90
arasindaki yillarinda {ist yardimci notadan baglanmasi kurali ortaya ortaya ¢ikmuistir.
Sarki sdylemenin en giizel siislemesi olarak tril, Caccini doneminde énemli bir yere
sahiptir. Couperin’e gore tril, esasen iist nota lizerinde olusan dayanak notasidir.
Quantz iginse tril, alt ya da iistten alinarak, notanin Oniinde bulunan dayanak
notastyla baglayabilir. Loulié i¢in, trilin dayanagi, titreme olan notanin {istiinde daha
kisa ya da uzun olmalidir. Bu farkli yaklasimlar bir¢ok iilkede ve donemde, sayisiz

farklar gizlemistir.
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Sekil 46: Cesitli tril sembolleri
Ug farkl sekilde gosterilebilen tril’in ii¢ basit fonksiyonu vardir:

e Kisa, hizl1 ve zamaninda; nota aksanina hizmet eder.

4r
-

e Siisleme pasajlarinda kisa ve hizli, pasaj1 hafifletmeye hizmet eder.

)

¢r
-
=== ;

RE

e Uzun, yavas baslayarak ve devam ederken hizi arttirarak, giderek sesleri
doldurmaya ve notanin duygusal anlamini arttirmaya hizmet eder (Wilson,

2011:5).

o ® 0% 0202020202,
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Degisimin siiresi, listlinde bulundugu notanin degerine esittir. Esas notay1

belirgin hale getirmesi bakiminda ayrica vurgu gerekmez. Trilin ¢alinisinda ti¢

Onemli agsama vardir.

Baslangi¢ notasi; trilin baglangi¢ notasi, eski eserlerden itibaren Haydn ve
Mozart dahil olmak iizere iist notadir. Daha sonraki eserlerde esas nota ile
baglar. XVIII. yy.’dan itibaren ve giiniimiizde baslangi¢ notasinin agiklik
kazanmasi i¢in trilin {ist notadan basladigini gosteren kiiciik bir carpma notasi
eklenmistir. Bazen de gruppetto tipi bir baslangi¢ istenirse nota iistiinde

belirtilir (Feridunoglu, 2015: 85).

Tril- iki nota arasi degis tokus; tril’de degis tokus yapilan notalarin
cabuklugu, icracinin teknigi ve miizik zevkine kalmistir. Eserin temposu

onemli bir etkendir.

Son, trilin kapanisi; tril’in degisik kapanis sekilleri notada belirtilebilir, yine
de en gegerli kural asil notayla sona ermesidir. Modern besteciler bunu
notasyona ekledikleri notalarla acikliga kavusturmuslardir (Feridunoglu,

2015: 86).

Barok Donemde pek yaygin bir tril tiirii de gecikmeli trildir. Bu siisleme trilin

iist sesinde gecikme veya iist seste bekleme gibi anlasilmaktadir. Fransa’da pek

yayilmis olan bu tril tiirii “¢remblement appuye” olarak adlandirilmistir.

Genel olarak bakildiginda Italyan stili trilde, ¢ogunluk ana notadan

baslatilmasi fikrindedir. Ama yine de Italya’da trillerin nerede ve nasil ¢alimacagi

konusunda asla kat1 kurallar konulmamuistir.

Fransa’da ise trilin ana ya da komsu notadan baslatilmasi konusunda

ayriliklar olmustur. J.J. Rousseau’ya gore (1687);
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“trilin ana ya da komsu notadan baslatilmas1 énemli degildir. Bu eserin gidisatina

gore degisebilir ( Alint1: Petenkaya, 2006: 13).”

5.2. Fransiz Siislemeleri

XVII. yy. baslarinda, miizik yazisinda siislemelerin isaretlerle gdsterimine
iliskin ilk belirtiler Fransiz barok miizigi eserlerinde goriildii. Ancak bunlar nadirdi
ve daha ¢ok dogaclama kadanslar, icra edenin beceri ve teknigini gosteren kiigiik
pargalar, hizl ve siirekli on altilik ve sekizlik pasajlar halindeydi (Ozgelik, 2002: 79).
XVII ve XVIII. yy.’da Fransiz miizisyenler, Alman ve Italyan komsularinin aksine,

daha 6nce agikladigimiz siislemeden ¢ok, sade islemelere karsi ilgiliydiler.

XVIL yy. Fransiz siislemelerinin kaynaginin izini bulmak zordur ¢iinkii XVI.
yy. siisleme uygulamalar1 i¢in sadece birka¢ kaynak ortaya ¢ikmis goriiniiyor. En
onemli kaynaklar, Attaignant’in klavye transkripsiyonlaridir (Neumann, 1983: 31).
Stislemeyle ilgili ilk detayli ¢alisma erken XVII. yy.’da Mersenne tarafindan
yapilmustir. Harmonie universelle kitabinin birka¢ boliimiinii siislemelerle ilgili
sorulara ayirmistir. Mersenne’in air de cour iizerindeki ilging c¢alismasiyla II.

kuplelerdeki eksilme siislemelerini gorebiliriz.
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Sekil 47: Mersenne “air de cour” érnegi

Mersenne’a gore, sarkilar ilk ciplak halleriyle sdylenmiyordu. Yazdigi

sarkilarda port de voix igeren iki, li¢ versiyonlu misralar1 vardi.

Fransa’da, XVII. ve XVIII. yy. boyunca, ayn1 semboller ve terimler farkl
siislemeler anlamina geliyorken, farkli semboller ve terimler ayni ya da benzer
siislemelerle gosteriliyordu. XVIIIL. yy.’da Fransa’da besteciler klavsen eserlerinin
sonuna bir siisleme tablosu ekleyerek siislemelerin igeriklerini sunmaya
calisiyorlardi. Fransiz klavsen miiziginin dehast Coupérin’in eserlerinde bile
siislemelerin tabloda verdigi kurallara uygun yorumlanmasini talep etmesine ragmen,
bir siisiin birkag¢ farkli yorumu tespit edilmistir (Aydinoglu, 2015: 297). Siislemelerin

serbest formdan, daha ciddi bir forma gectigi donem Lully donemidir.
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Terminolojik bir ¢aligma olarak, her bir siisleme i¢in ¢ogunluk tarafindan
kullanim1 onaylanan isimleri benimsemek en iyi yol gibi goriiniiyordu. Bu yiizden,
Fransiz tek notali olan siislemeler, dort baslik altinda siniflandirilacakti; port de voix,

coulé, accent ve chute (Neumann, 1983: 49).

Stislemeler konusunda ¢alisma yapanlardan bir digeri de D’Anglebert’tir.

1689°daki Pieces de clavecin adli ¢alismasinda Fransiz siislemelerinin detayli bir

tablosu yer almaktadir.
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Sekil 48: D’Anglebert siisleme tablosu

Vokal silisleme notalariyla ilgili XVIII. yy. Fransiz kaynagi Jean Bérard’in
l’art du chant (Paris,1755) ve Michel Pignolet de Montéclair’in Principes de
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musique (Paris, 1736) adli eserlerdir. Montéclair biitiin siislemeler i¢inden on sekiz
tanesini agiklamigtir. Bunlar port de voix (iist ve alt olmak {izere iki tiir), coulé, bes
tip trill (hazirlanarak ya da hazirlanmadan), pincé, tour de gosier, coulade, flaté,
balancement ve bazi nlianslardir (Cyr, 1999: 136). Siislemelerden bazilarini (on iki
tanesini) Jean Bérard’da tanimlamistir. Lully, Mondonville, Rameau ve diger
bestecilerden sectigi opera eserlerindeki resitatif ve aryalara on dokuz kadar siisleme

ornegi eklemistir (Cyr, 1999:137).
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Sekil 49: Mondonville tarafindan siisleme eklenen “Votre coeur aimable” aryasi
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Sekil 50: Bérard tarafindan siisleme eklenen “Votre coeur aimable” aryasi

5.2.1. Port de voix

Bu terim, esas notaya dogru ¢ikan siisleme notasini belirtmek i¢in kullanilir.
Port de voix tipik melodik olusumunda 6nceki notay1 tekrar eder ve yavas yavas ana
notayi takip ederek yiikselir. Bu tipik melodik olusum asagidaki seklin ilk 6l¢iistinde
gosterilmistir. Diger Orneklerde ayni semanin diger Olgiilerinde goriilebilir

(Neumann, 1983: 49).
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Genellikle “V” semboliiyle gosterilir ve daima bir mordent’la birlikte kullanilir.
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Sekil 51: Inici port de voix
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Sekil 52: Cikici port de voix

Port de voix’nin birinci tiirii, kontrpuan veya armoniden herhangi birine ¢ok
az ya da hig etkisi olmayan, tamamen melodik bir giizellik ortaya koyar. Ikinci tiirde
ise, armonik etki bulunur, ancak etkisi kismi antisipasyonla birlikte korelir. Bu hiz ve
dinamik gibi cesitli faktorlere baghdir. Ugiincii ve dérdiincii tiirde ise, port de voix
yalnizca melodiyi sekillendirmez, hem armoni hem de kontrpuan’da giiclii bir etki

ortaya koyar. Bu tiirde karakteristik olarak esas nota, giiclii vurustaki bir iinsiize

diiser (Neumann, 1983: 50).
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Sekil 53: Port de voix tiirleri

Marin Mersenne 1636’da port de voix’yt vokal miizik i¢in 6ne dogru
dayanan siisleme gibi tanimlar ve yavas yavas ana notaya dogru kayan sesi ¢izgisel

bir anlatimla aciklar: ses, tiim araliklardaki bosluklar1 doldurmaya devam edercesine

akici bir sekilde re’den mi’ye dogru geger.
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XVIIL yy.’m erken donemlerinde, diizgiin notasyonlarda, coulé ve port de
voix’nin benzer Onvuruslarini bir¢ok durumda bulabiliriz. Antoine Boesset’nin

asagidaki air de cour 6rneginde bu durumu gorebiliriz.

M f"‘\ /—-\
> o—  Ca— 2. <" —]
- 2] i i 1 1 1 % 1
3 = l : } ['1 ? ;¥ } ) 1
e : i com-men - es
qui com -men - €s qu

Port de voix’y1 genellikle kisa bir pincé takip eder. Loulié, port de voix’y1
kisa veya zayif bir notadan asil notaya agsamal1 bir yiikselis olarak tanimlamistir. J. J.
Rousseau, viyola da gamba iizerine yaptig1 incelemelerde, port de voix’y1 motiflerde
sadece vuruglardan once kullanmistir. Vokal miizikte vurusta kullanilan siislemeyi
tercih ederken, enstriimanlar i¢in vurustan Once kullanilan yorumu tercih ettigini
acikca ifade etmektedir. Sislemeleri gostermek icin herhangi bir sembol

kullanmamistir (Dik, 2015: 96).
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5.2.2. Pincé

Pincé, mordan gibidir fakat ses perdesinin aksansiz degisimi siislemenin asil
nota ile uyumlu olmasini saglar. Bu kullanim sekli artik bir kalip haline gelmistir ve

pincé’nin kullanimi siislemeye ritm kullanimi agisindan pek ¢ok secenek sunar.

1 @ 2a A, 2b 3 vj 4 \_—/ﬁ

bl

Sekil 54: Pincé

5.2.3. Hélan

Fransiz Barok vokal miizigine 6zgii olan bu siisleme, dnceden duyulan bir
soluk kesilme efektiyle birlikte meydana gelen bir i¢ ¢ekis anlamindadir. Hélan, bir
port de voix veya chute’le birlikte kullanilir. Montéclair’in 1736°daki “Principe de
musique” kitabindaki ac¢iklamasina gore hélan, ¢ok derin acilarda, sitemlerde,
yumusak ve tath sarkilarda, 6fkede, memnuniyette ve de neseyi ifade etmek i¢in
kullanilmistir. Genellikle Aélas kelimesinin ilk hecesini ve ah!, eh!, oh! gibi ¢esitli

tinlem belirten ifadeleri belirtmistir (Doussot, 2007: 84).

}(g@

Helan qui st composé d'un
port de vaix, & d'un Accent

Sekil 55: Hélan kullanimi (Doussot, 2007: 85).
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5.2.4. Coulé

Coulé, miizikal ¢izgiyi yumusatan bir siisleme notasidir. Birlikte notalar
baglayarak daha da akici hale getirir. Cesitli vesilelerle kullanilir, 6zellikle bir tiglii
aralik inisinin oldugu yerlerde gorebiliriz. Normalde onu gosteren bir isaret yoktur.

Melodinin gidigatina gore nerede istendigine karar verilir (Veilhan, 1979: 35).

Sekil 56: Coulé kullaninm

Johann Gottlab Tiirk (1750-1813), coulé’nin iki karakterinden s6z etmistir:

1. Noktali ritm olmadan kisa degerli kullanilanlar

2. Noktali ritm ile kullanilip, uzun degerli olanlar. Kisa degerli coulé, iki

notadan olusur ve esere canlilik katmak amaciyla kullanilir, dolayisiyla hizli

calinmasi gerekir (Dik, 2015: 100).

5.2.5. Accent

Fransiz sarki sdyleme sanatina mahsus olan bu siisleme, ilk kez Bénigne de
Bacilly’nin “Remarques curieuses sur l’art de bien chanter” (giizel sarki soyleme

sanat1 iizerine merak edilenler) adli kitabinda kullanilmistir (1668). Bacilly bunu
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sOyle aciklar; “bazi sesleri bogazda hafifce belirtmek” seklinde bir ifade kullanir.
1701°deki Furetiere’in evrensel sozliigiinde ise bu terim daha net sekilde

agiklamstir:

“Accent, miizikte, bazen dogal olarak, bazen de yapmacik sekilde kelimeleri veya duygular

dile getirmek i¢in bir egilme veya sesin degisimidir (Doussot, 2007: 17).”

Bazen son coupé (sesi kesme) seklinde de ifade edilir. Yazilan notanin bir
iistteki sesiyle sona erer ve notanin iizerinde yer alan kiigiik bir dikey ¢izgiyle

gosterilir (Doussot, 2007: 17).

Strong Strong
note note
accent accent
— 1 r

— — — . A

- —_".

Sekil 57: Accent

Henri-Louis Choquel’e gore (1759), istteki kiiciik sekizlik notayr gercekten
yazilmis bir notaymiscasina hissetmek gerekir, ancak zayif bir ses olarak kullanmak
gerekir, aksi takdirde miizikte hos bir tat birakmazdi. ilk notanin sesini siiriiklemek
icin, gilicli bir sekilde basarak ve iistteki nota biterken accent’t hissettirmek

Onemlidir.

Accent, sesi yiikseltmek icin yumusak aryalardan cok, hiiziinli aryalarda

kullanilan ve sesi 6n plana ¢ikaran bir siislemedir.
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Loulié, accent’i giiclii notadan, hafif ve degeri kii¢iik olan notaya agamal1 bir

yiikselis olarak tanimlamistir. Cizimlerinde sembol olarak dikey ¢izgi kullanmistir.

(Dik, 2015: 102).

A | | |
o — e
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. T e s e e
L e g 4

Sekil 58: Loulié accent kullanimi

5.2.6. Chute

Chute, herhangi degerdeki bir notaya dayandiktan sonra yumusak ve yok

oluyormuscasina sesin egilmesidir. Orada kalmadan daha diistik bir dereceye diiser.

Chute, sarkinin ifadesine daha fazla katki saglar.

Chute, coulé¢’den tamamiyla farkli bir etkiye sahiptir. Gii¢lii notadan, daha

disiik ve daha az gii¢lii olana diisen sesin degismesidir. Tamamiyla kelimelere

baglidir.
+—e_ o 19 v L Jf-
1 b+ ) .4 1
—— == =
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fall fall : fall fall
A B A B A B
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?j y — % %4 " 1.C

Sekil 59: Chute
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5.2.7. Coulade

Louli¢’nin 1696’daki incelemesinde notadaki kayma hareketi, coulade
kategorisinin kapsaminda ele alinmis, iki ya da daha c¢ok birlesik kii¢iik sesin veya
notanin, birbirinden ayr1 iki nota arasina, ahenkle baglamak amaciyla yerlestirilmesi

olarak tanimlanir. Loulié, bu siisleme i¢in 6zel bir sembol kullanmaz, ancak drnekte

gosterilen ve ifade edilen gibi kullanilir.

[ 1 1 I 1 1 i .
e e S S e ==
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Sekil 60: Cikici coulade
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Sekil 61: Inici coulade
coulade
r e o

vo-les,  vo -lez, petits oi - scaux VO -1CZ-mceormmcarmari et pe-tits

Sekil 62: Coulade Kullanim (Veilhan, 1979: 18)

5.2.8. Tour de gosier

Italyanca gruppetto olarak bilinen bu siisleme, cogunlukla tril bitiminde olur
ve ana notadan baglayip tekrar ona donen bes notayla yapilir. Siislemeyi iyi

yapabilmek i¢in ses S isaretinin goriildiigii gliclii notanin vurgulanmasi gerekir
(Veilhan, 1979: 43).
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Sekil 63: Tour de gosier
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ALTINCI BOLUM
OZGUN SUSLEME CALISMALARI

Barok Donem eserlerinde siislemelerin ¢ogunlukla yorumcunun inisiyatifine
birakildigindan bahsetmistik. Bu bilgilerin 1518inda yorumcunun kapasitesine gore
birkag arya i¢in ¢esitli siisleme c¢aligmalar1 yapmak miimkiindiir. Asagida bununla

ilgili 6rnekleri bulmak miimkiindjir.

6.1. Hiandel Giulo Cesare Operasi Cleopatra Arya
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Cleopatra arya “A boliimii”

Sekil 64
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Sekil 65: Cleopatra arya “A boliimii” siislemeli versiyonu
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6.2.

Hiindel Rinaldo Operasi Almirena Arya
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Sekil 66: Almirena arya “A boliimii”
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Rameau Platée Operasi La Folie Arya

6.3.
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Vivaldi La Griselda Operasi Costanza Arya

6.4.
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Sekil 70



=
e
]
b
(
L
N

A - gi - ta - ta da due ven-ti fre - me l'on - dain mar tur-ba - to

el noc-chie -ro spa-ven-fa - to spa-ven-ta - to  gia sa - spet - M@

~e

Ty

1
e

Sekil 71: Costanza arya “A boliimii” siislemeli versiyonu
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6.5. Hiandel Agrippina Operasi Pallante Arya
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Hiindel Alcina Operasi Oronte Arya

6.6.
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SONUC

Bir¢ok alanda farkli calismalar ortaya konmus olan Barok Dénem siiphesiz ki
miizik tarihinin en yenilik¢i donemlerinden biridir. Bu donemin amaci sasirtmaktir.
Ronesanstaki denge arayisinin aksine gosteris ve abarti goriiliir. Tiim sanatlarin yani
sira miizikte goriilen zitlik, siislemeler, duygu yogunlugu, dinamik, giirliik gibi
unsurlarin 6n planda olmasi bu abartiy1 gozler oniine sermektedir. Dinin etkisinden
kurtulmaya baslayarak, diisiintirlerin, edebiyat¢ilarin ve sanatcilarin etkisiyle bir¢cok
farkli alanda yeni yaklagimlara neden olmustur. Vokal miizik agisindan ele aldigimiz
dénem, yeni vokal tiirlerin ortaya ¢ikmasinin yani sira, vokal kullanim agisindan da
gelismeler gostermistir. Miizikal yaklasim acgisindan temel bir bas ses (basso-
continuo) iizerinde siislemeli bir melodi yer alir. Ozellikle Barok Dénem’in en
belirgin ozelligi olan siisleme kullanimi konusunda doénem sarkicilarinin
virtiidziteleri en st seviyededir. Siisleme, iilke ya da besteci kullanimina gore
degisiklikler gosterse de, her sekilde donem sarkicinin kapasitesine gore 0zgiin

siislemeler ortaya koymasina miisaade etmistir.

Doéneme damgasini vuran castrato sarkicilar i¢in 6zel eserler bestelenmesi de
yine Barok Donem’e 6zgii bir tavirdir. Castrato sarkicilarin yapilan kastrasyon islemi
nedeniyle vokal kabiliyetleri c¢ok daha fazla oldugundan eserlerde vokal
improvizasyon konusunda ¢ok daha zor, zaman zamanda abart1 olabilecek siislemeler
kullanmislardir. Diger bir yandan, biitiin vokal kabiliyetleri ve kapasitelerine ragmen
o donemde yilda yaklasik 4000 erkek c¢ocuga bu islemin yapilmasi her ne sebeple
olursa olsun insani bir tutum olmamistir ve donem i¢inde birgok iinlii diisiiniir ve
besteciden tepki almistir. Ancak XIX. yy.’da durum degismis ve Barok Donem’de
biiyiik 6l¢iide tercih edilen ve kendileri ig¢in 6zel eserler bestelenen castrato’larin
yerini, kontrtenor’lar ve mezzo-soprano’lar almistir. Bu durum son derece
acimasizca bircok erkek cocugun oliimiine neden olan kastrasyon isleminin son
bulmasini saglamistir. Donemin kadin sarkicilar konusunda tutucu bir yaninin oldugu
biliniyor, ancak buna ragmen kadin sarkicilardan olusan yetenekli bir grup, Barok

Donem siiresince biiytik ilgi gormiis ve siikse yaratmistir.
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Genel olarak ltalyan stilinin baskin sekilde varligi hissedilse de, Fransiz
stilinin sade ve gosteristen uzak bir sekilde doneme yaklasimi ilgi ¢ekicidir. Fransiz
stili Italyan stilinde oldugu gibi yorumcuya ¢ok fazla improvizasyon imkani
vermemistir. Yani Italyan stiline gore Fransiz stilinde yorumcuya bagli &zgiin
yaklagimlar daha sinirlt bir seviyede kalmistir. Bu durum bagka bir bakis acisiyla
degerlendirildiginde donemin abartili ve siislemeli yaklagimia aykiri bir tutum

olarak da goriilebilir.

Glinlimiize gelindiginde ise 6zellikle son yillarda donem iizerinde oldukca
detayli ve stili iyice kavrayarak, aktarmaya yonelik ¢aligmalar s6z konusudur. Diinya
tizerinde ve de lilkemizde kurulan Barok topluluklar, donemin dogru bir sekilde
algilanip, genis kitlelere yayilmasmi saglamistir. Ulkemizde bu ¢alismalar heniiz
yeni sayilmakla birlikte, donem konusundaki donanimlar yavas yavas edinilmeye
baslamistir. Yapilan bu calismayla birlikte Barok Dénem caligsmalarina Italyan ve
Fransiz vokal miizigi agisindan katki saglanmaya calisitlmistir. Ozellikle siislemelerin
vokal miizik kullannmindaki farkli yaklagimlar1 ve yorumcuya bagli olarak eserlere
eklenen siisleme caligmalari doneme ilgi duyan, dénemi tanimak ve vokal miizik
acisindan yorumlamak isteyenler i¢in yol gosterici bir kaynak olmayr da

amagclamaktadir.
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OZGECMIS

Cigdem Aladag, 1984 yilinda Malatya’da dogdu. Miizik egitimine Mersin
Universitesi Devlet Konservatuvar1 Opera boliimii lise devresinde basladi. Lisans
egitimine Istanbul Universitesi Devlet Konservatuvar: Sahne Sanatlari ve Opera
boliimiinde Prof. Sebnem Unal ile devam etti. Egitimi boyunca birgok sahne
performansi sergiledi. Italyan Kiiltiir Merkezi, Avusturya kiiltiir Ofisi, Istanbul I.
Geng Klasikgiler Festivali konserleri bunlardan bazilaridir. 2009 yilinda okul
birincisi olarak lisans egitimini tamamladiktan sonra TEV ve Fransiz hiikiimetinin
ortaklaga verdigi bursu almaya hak kazanarak, Conservatoire a Rayonnement
Regional de Paris’de Fusako Kondo ile tezsiz ylikseklisans egitimine basladi.
Okudugu siire boyunca Pierre Michel DURAND Sefligindeki Crr de  Paris
Orkestras1 ile Cocuk Operasi "Pinokyo"da "Le Fée Bleue" ve "Le Nozze Di
Figaro"Operasinda "Barbarina" rollerini iistlendi. Orkestra esliginde kompozisyon
boliimii i¢in Szymanowski liedleri kaydi yapti. Bunun disinda Paris Salle Pleyel’de
Stravinsky liedleri konseri verdi. Paris 19. Bolge belediyesi miizik festivalinde birkag
kez solist olarak yer aldi. 2011 yilindan Mart 2017’ye kadar Mersin Universitesi
Devlet Konservatuvai’'nda sozlesmeli O6gretim elemani olarak gorev yapti. Eyliil
2013’de Mersin Devlet Opera ve Balesi’nde misafir solist sanat¢1 olarak ¢alismaya
basladi. Kurumda “Carmen” operasinda Frasquita, “La Boheme” operasinda Musetta
ve “Cesmebasi” balesindeki soprano soloyu seslendirdi. Mersin Universitesi
Akademik Orkestrasi ve Klikya Barok Topluluguyla solo performanslar
gergeklestirdi. Subat 2017°de “Paris Festival des Concerts d’Hiver” etkinligine davet
edilerek resital yapti. Mart 2017°de Mugla Biiyiiksehir Belediyesi Orkestrasi ile solo
konserler yapt1. Nisan 2018°de Akdeniz Universitesi Antalya Devlet Konservatuvar
Genglik Orkestrasi’yla solo performans sergiledi. Cigdem Aladag Mart 2017’den
beri Akdeniz Universitesi Antalya Devlet Konservatuvari Sahne Sanatlar1 Opera Ana
Sanat Dali’'nda 6gretim gorevlisi olarak gorev yapmakta ve ayni zamanda yurtici ve

yurtdis1 konserlerine devam etmektedir.
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