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ONSOZ

Barok donem keman sanati ile en genis anlamda ilgilenen D. D. Boyden “The
History of Violin from its origins to 1761” adli kitabinin 6nsoziinde, 20. yy.da Barok
doéneme ilginin neden arttigimi ¢ok iyi anlatir. Oncelikle bu kitab1 yazmasinin nedeni olarak
her hangi bir doneme ait miizigin iyi ¢alinabilmesi i¢in keman c¢almadaki teknik
problemlerin ¢oziilmesi gerektigini yazar. Bu problemlerin ¢oziilebilmesi i¢cin dénemi
anlamak ve donemi anlamak i¢in de oncelikle Barok donemin enstruman yapilarii bilmek
gerektigine deginir.

20. yy.n baslarinda C. Flesh gibi kemancilar, keman g¢alma tekniklerinin
detaylar ile ilgilenmeye baslamis ve teknik bilgilerin yetersiz olusundan yakinmustir.
Bunun sonucunda miizisyen ve teorisyenler her seyi bastan ele alip keman tekniginin
gelisimi i¢in ¢oziimler aramaya baslamistir. Bu gelismelerin yan sira 20. yy.in ortalarinda
Barok miizige olan ilgi de artmaya baslamistir. Bu ilgi sonucunda miizisyenler ve
miizikologlar Barok donem miiziginin daha 1yi icra edilebilmesi i¢in periyodik aragtirmalar
yapmaya baslanmis, bunun lizerine tezler ve kitaplar yazilmistir. D. D. Boyden, R. Stowell
ve R. Donington keman iizerine genis kapsamli arastirma yapan yazar ve arastirmacilardir.
Aragtirmalarin1 Barok donem Oncesi ilizerine degil, daha ¢ok Barok donem iizerine
yogunlastirmalarinin nedenlerinden biri, yazili kaynaklara ancak Barok donemden itibaren
ulasilabiliyor olmasi ve Barok donem 6ncesi enstrumanlar1 bulmanin zorlugudur.

Giiniimiizde yazilan kaynaklarin ¢ogu Ingilizce yazilmis olup halen Tiirkge'ye
cevrilmemistir. Tirkiye’de bu konuyla ilgili yazilmis kaynaklar, ¢ok smirlidir. Bunlarin
arasinda 2007 yilinda Ilkay Goksel’in yazdigit Keman Egitiminde kullanilan Barok

Eserlerin Yay Teknikleri bakimindan analizleri, 2002 yilinda Seda Hosses tarafindan



i
yazilan 18. yy. Fransiz Keman Sanat1 ve 1998 yilinda Ozcan Ulucan tarafindan yazilan
Barok, Klasik, Romantik ve Cagdas Donemlerde Keman baslikli tezlerdir. Bu nedenle bu
tezin baslica yazim amaci, 17. ve 18.yy.da keman c¢alma teknikleri ile ilgili Tiirk¢e bir
kaynagin olusturulmasi, 6grenim ve O6gretim siirecine katkida bulunmasidir. Bu tez ile
Barok donem keman eserlerinin ve yayli ¢algilar i¢in bestelenmis eserlerin de icrasinda yol
gosterici olmas1 amaglanmustir.

Tezimin yazimi asamasinda yardimlar1 ve destegi i¢in danismanim Sayimn Yrd.

Dog. Tuba OZKAN'a ve her zaman yanimda olup bana yol gdsteren annem Margaret

GAJDA'ya ¢ok tesekkiir ederim.



OZET

"17. ve 18.yy'da Keman Calma Tekniklerinin Gelisimi" bashikli bu tezde,
Barok donemi kapsayan iki yiizyillik bir siire¢ incelenmistir. Bu siirecte keman ve keman
yaymin gelisen miizik formlarina paralel olarak gecirdigi degisimler ile bu degisimlere
dayanarak gelistirilen farkli teknikler tiizerine yapilan aragtirmalar bagliklar altinda
derlenmistir. Ayrica Barok donem keman teknikleri incelenirken giiniimiiz keman
teknikleri ile kiyaslamalar yapilmis ve Barok stil ile calmay1 kolaylastirmak ic¢in icra
stilleri Orneklerle desteklenmistir. Tez, keman ve keman yayr olarak iki ana basliga
ayrilmistir. Sag ve sol el teknikleri bu bagliklar altinda incelenmistir. Keman ve yaymin
yapist incelenirken ayn1 zamanda teknik aksesuarlar da dikkate alinmis, calma teknikleri
tizerindeki etkileri incelenmistir. Giinlimiiz keman c¢alma teknikleri temellerinin  Barok
donemde atildig1 ve keman ile yaymn yapisinin son halini bu donem i¢inde aldig1 goz
onilinde bulundurularak, Barok donemin incelenmesi giinlimiiz keman tekniklerinin ve

yapisinin anlagilmasini da kolaylastiracaktir.

Anahtar Kelimeler: 17. ve 18. yiizyil, Keman, Yay, Teknik, Barok,



ABSTRACT

Two hundred years which include the Baroque Period were studied in this
thesis under the name “The Progress of the Violin Playing During 17th and 18th
Centuries”. In Baroque Period different musical froms occured. With these new froms new
violin techniques developed. All these techniques were collected under different titles in
this thesis. Barogue violin techniques were compared with modern violin techniques and
examples were given to enable easier playing. The thesis consists of two main chapters.
Left and right hand techniques were analysed under this two chapters. Technical
accessories of violin and its bow were considered as important details which also effected
the playing techniques. Since the developement of violin and its bow took its last shape at
the end of the Barogue Period, it will be necessary to analyse Baroque Period violin

techniques to understand today’s violin tehcnique better.

Key words: 17th and 18th Centuries, Violin, Bow,Technique, Baroque
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Vil

KISALTMALAR

Arpeggiando : Ust iiste yazilan sesleri, pes pese tekrar ederek ¢calmak.
Arpej : Akor seslerini birlikte ¢calmaktansa ard arda ¢almak veya soylemek. Arp
gibi ¢almak. Kirik diizen, kalip diizenin karsiti.

Balancemet : Sallanan.

Bariolage : Bir tiir alacali karisik galis teknigi.

Barok : Islenmemis sekilsiz inci.

Basbalkon : Keman tusesinin altinda kalan ve onu destekleyen kisim.

Batterie : Fransizca vurmali enstriimanlarin tamami i¢in kullanilir.

Bebung : Sallanti.

Can diregi : Kemanm govde ve arkasi ile arasinda kalan i¢ kisimda bulunur.

Govdenin diizlesmesini 6nleyen ve keman tonunu etkileyen onemli bir

parcadir.
Cantabile : Sarkili.
Clip-in : Yay topugunun takilip ¢ikarilmast ile killarin sikistirlma sistemi.
Col legno : Yayin tahtasi ile galmak.

Cremaillere : Disli yay sistemi.

Destaccare : Kaldirmak.

Esik : Kemanin kuyruk ile tusesi arasinda kalan koprii bigimindeki kisimdir.
Tellerin agirligini kaldirir.

Flatte : Ayartmak.

Legato : Bagl.

Ligate : Baglamak, sabitlemek.



Lireggiare

Niians

Ondeggiando

Ondule
Piccolo
Pizzicato
Portato
Salyangoz
Schwebung

Spiccato

Sonata
Staccare
Staccato

Ton

Treble-Violin

viii
:Barok miizikte kullanilan bir yay bi¢imi. Sevgi ile anlaminda da kullanilir.
: Ayirty, fark. (E. Ilyasoglu)
: Sallanan.
: Kivrimli, dalgali.
: Kiiciik.
: Telin parmakla ¢ekilerek ¢alinmasi.
: Ayn1 bagda yay1 hafifge ayirarak ¢almak.
: Keman sapinin {istliinde kalan ve kulak diizenegini i¢eren kisim.
: D6vmek, ezmek.
: Yayin telin istiinde kiiclik hareketler ile kaldirilip gerekirse ziplatilarak
¢alma sekli.
: Ug ya da dort boliimlii ¢algisal yapit. (E.Ilyasoglu)
: Ayirmak, temizlemek.
: Sesleri kesintili olarak, noktali ¢alis sekli.
: Ses. (E. Ilyasoglu)

: Tiz sesli keman.

Tremblement serre : Sallantili.

Tremolo

Tril

Vibrato

: Yayl ¢algida yay1 titretmek yoluyla ayni sesin hizli olarak yinelenmesi.
: Temel ton iizerinden belirlenmis bir zaman aralifinda ilerideki ya da
gerideki tona hizli ve diizenli gelis-gidisler.

: Sol elin titretilmesi ile yapilan ses rengini etkileyen bir teknik.

Violino Piccolo: Kiiciik keman.
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GIRIS

17. ve 18. yy. denildigi zaman hangi sanat alaninda olursa olsun akla hemen
Barok donem gelse de her bir sanat alaninda tarihi agidan kii¢iik farkliliklar bulunmaktadir.
Bu tarih farklarina ge¢gmeden ve miizikte Barok doneme giris yapmadan 6nce Barok
donemin ortaya ¢ikis nedenini anlamak igin tarihsel olarak biraz daha gegmise uzanmamiz
gerekmektedir.

Ortagag, 5. yy.dan 15.yy.a kadar siiren, karanlik ¢ag da denilen bin yillik bir
sliregtir. Bu siirece karanlik ¢ag denilmesinin asil nedeni, bu dénemde kilisenin insanlar
tizerindeki asir1 baskisi ve kisitlamalarindan dolay1 bilim ve sanat adina Avrupa'da hemen
hi¢ bir ilerleme olamamasi1 ve bu bin yillik siire¢ icerisinde hakkinda hi¢ bir bilgi veya
tarihi belge bulunamayan bir donem olmasidir. Ortagagin bitis tarihi olan, Fatih Sultan
Mehmet'in Istanbul'u fethettigi 1453 ten 6nce, 13. yy.da gelisen Gotik anlayis ile mimaride
canlanmalar baglamistir. Fakat diger sanat dallarindaki gelismeler daha ziyade Ortagag'in
bitisi ile baslamistir. Bu donemin sonlanmasi ile, 6zellikle Avrupa'yr derinden etkileyen
Ronesans donemi baslamustir. Insanlar artik kilise baskisina baskaldirida bulunmaya ve
tekrar Hellenistik donemdeki hiimanizm ilkesini benimseyip yasatmaya baslamiglardir.
Kilisenin yasakladigi “kesfeden insan algis1” yeniden yaratilir. Ronesans donemi bu
ilkelerden yola ¢ikilarak sadece miizikte degil diger sanat alanlarinda da etkili olmaya
baglar.

Ronesans donemi kisa bir donem olmasina ragmen giiniimiizde hala iiniinii
koruyan bir¢ok sanatcinin yasadigi bir donemdi. Bunlarin iginde, gorsel sanatlarda
Leonardo da Vinci, Michelangelo, Raphaello, Tiziano, Bellini Ailesi, Boticelli, El Greco;

edebiyat dalinda Sheakspeare, Montaigne, Cervantes, Merlowe gibi isimler vardir. Miizikte
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ise Guillame Dufay, Binchois, Josquin Despres, Giovanni Palestrina dikkat ¢eker.
Roénesansin kelime anlami yeniden dogustur. Ronesansin hem sanat hem de bilim alaninda
adina layik oldugunu gorebiliriz. Miizikteki 6nemi ise artik Ortagagdaki kilisenin baskici
otoritesinden kurtulmay1 basarmis insanin giinliik hayatini kisisel duygu ve zevklerini de
sanatma yansitabilmesidir. Evin Ilyasoglu'nun ‘Zaman Iginde Miizik’ adli kitabinda da
yazdigr gibi dogali yansitan, akici, dans adimlari tasiyan bir stil gelisir. Bu stil
miizisyenleri ¢ok seslilige iter. Cok seslilik 6rneklerinde A Capella korolar1 gorebiliriz. A
Capella dort insan sesinden olusan korolardir. Bu ¢ok seslilik enstriimanlara da yansimistir.
Ronesans baslarinda yayli enstrumanlarin  6zellikle de kemanin daha c¢ok dans
miiziklerinde ve vokal esliginde kullanildigini biliyoruz. Ancak 16. yy.n ilerleyen
donemlerinde bazi mektuplagsmalar ve saray arsivlerindeki belgelerden daha biiyiik
orkestralar icin eserler ve enstrumanlar i¢in de siparisler verildigini anliyoruz. Bunu o
doénemin miizik formlarindan olan pavan, galliard ve passamezzo'dan da anlamak oldukg¢a
miimkiin (Ilyasoglu, 1994: 15-19).

Sanatta Ronesans donemi 1580 ile 1600 yillar1 arasina kadar devam eder. Fakat
1527 yilinda Roma’nin, Imparator V. Charles'in isyanci askerleri tarafindan yagmalanmasi
nedeniyle Ronesans sayesinde zenginlesen ve birgok sanatgiya ev sahipligi yapan bu sehrin
diistisii, bir anlamda Roénesans doneminin son bulusu olur. Ronesans donemi din
reformlarinin ve Lutherciler ile Calvinistler'in ortaya ¢iktigi bir donemdir. Fakat 1527
yilindan sonra kilise giicii elinden kaybetmemek adina kendine karsi yapilan reformlara
karsi-reformlar yapmaya baslar. Bu karsi-reformlar Cizvitler tarafindan yapiliyor ve
cizvitler Isa Cemiyeti ile 6zdeslesiyordu. Bu dénemde ortaya ¢ikan kilise ve mimari eserler
genelde Cizvitler’in kurallari igerisinde yapiliyordu. Bu nedenle de bu Barok sanatina

Cizvit sanat1 da deniliyordu. Yani reformistler tarafindan dini resimler ve heykellere genel
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olarak kars1 ¢ikilirken karsi-reformistler bu dini resim ve heykelleri savunuyor ve
destekliyordu. 16. yy.in getirdigi felaket ve kitliklar nedeniyle insanlar maneviyattan daha
cok destek alma egilimine girerler ve bu nedenle halk sanatcilar1 da dini tasvirler i¢eren
ikonalar iiretmeye baglarlar. Konsil bu durumda puta taparlik tehlikelerini gérmesine
ragmen halki dinden sogutmamak adina onlarin azizlere dua etmesini buyuruyordu. Bu
dini ikonalar giinlimiizde hala Hiristiyanlar arasinda daha ziyade Ortodokslar tarafindan
kullanilmaktadir. Ikonalar genelde kiiciik ¢apli tahta {izerine dini figiir tasvirlerinin koyu ve
yaldizli renklerle resmedilmesi ile meydana gelir.

Zamanla kral Tanri'min sozciisii olarak kabul edilir ve bu nedenle Gian
Lorenzo Bernini, Francesco Borromini ve Johann Bernhard Fisher von Erlach gibi
donemin baglica mimarlarina saraylar yaptirilmaya baslanir. Bu saraylar arasinda
Versailles Sarayi, Vatikan St. Peter’s alani, Viyana’daki Schonbrunn Sarayir da yer alir.
Reformist sanatgilar Cizvitler’in etkisi altinda da olsa oldukga verimli bir donem gegirirler.
Daha once de bahsedilen eserler goz 6niinde bulunduruldugunda bu donemin en 6nemli
karakteristik 6zelliklerinin gosteris ve etki oldugu goriiliir ( Tapie, 2011: 9-69).

Biitiin bu degisimler ayn1 anda miizige de yansimis ve yeni miizik formlari
gelismeye baglamistir. Miizigin Ronesans doneminde sadece dini degil diinyevi de olma
anlayis1 Barok donemde de devam etmistir. Mimarideki gorkem, siisleme ve etkileyicilik
miizikte de yerini bulmustur. 1600°den baglayip J. S. Bach'in 6liimiiyle sonuglanan Barok
donem boyunca bu 6zellikler kendini gostermeye devam etmistir. Bu 6zellikleri donemin
onemli sanatgilar1 olan edebiyatta John Donne, John Milton, Cervantes, Moliere, resimde
Caravaggio, Rubens, Rembrandt, Velasquez, Murillo’nun eserlerinde gorebiliriz. Ozellikle
de Caravaggio’nun resimleri Barok donem resim sanatini “manyerizm” o6zellikleri ile

oldukea etkilemistir ( Ilyasoglu, 1994: 26).
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Bu ozellikleri i¢inde yasatan Barok donemde miizik alanindaki gelismelerin
ilkleri Italya'da gerceklesmistir. Ayn1 dénemde giiniimiizde de hala kullanilan 6nemli
miizik formlar1 gelismistir. Bunlardan en Onemlileri olarak opera, kongerto ve sonat
formlarini sayabiliriz. Bu ii¢ formdan keman i¢in en 6nemlisi sonat formu olarak kabul
edilir. Sonat formu iist pozisyonlarda c¢alma ve farkli yay teknikleri kullanma ihtiyaci
dogurmustur. Bundan dolayr kemanin yapisal 6zellikleri bu ihtiyaglara uyumlu olacak
sekilde degisimlere ugramaya baslamistir. Bu degisimler sayesinde keman ve yay son
halini yine bu donemde almis ve giiniimiizde kullanilan tekniklerin ¢ogu bu dénemde
gelismeye baslamistir. Bu nedenle giiniimiizde kullanilan kemaninin ve keman yayinin ve
teknik Ozelliklerinin temelini olusturan 6zellikleri incelemek oldukg¢a 6nemlidir.

Bu tezde yukarida belirtilen 6zellikler 1s18inda keman ve yaymin gelisim
asamalari, Barok donemin bu asamalara etkisi, bu gelisimlerin keman ve yay tekniklerine
olan etkisi ve tekniklerin yapisal Ozellikleri incelenmistir. Tezin birinci bdliimiinde
kemanin Barok donemdeki tiirleri ile yapilari, keman tutus teknikleri ve sol el teknikleri
incelenmigtir. Bu boliimde giinlimiiz i¢in de ¢ok onemli olan L. Mozart'in dogru veya
yanlis keman tutus tekniklerine uzunca deginilmistir. Ikinci béliimde ise yay cesitleri ile
gelisimleri ve yay tutma teknikleri ile donemsel yay kullanma teknikleri incelenerek yay

kullanma teknikleri detayli olarak ve drneklendirilerek agiklanmistir.



I. BOLUM: 17. VE 18. YUZYILDA KEMAN

I.1. 17. ve 18. Yiizyilda Kullanilan Keman Ailesinin Cesitleri ve Yapisal Ozelikleri

Keman ¢alis teknikleri ile keman ve keman yayin gelisimi, miizigin dénemsel
ihtiyaclarina gore birbirlerine paralel olarak gelismislerdir. Bu nedenle 17. ve 18.
yiizyillardaki keman calis tekniklerinden bahsederken, ayni anda doénemin enstriiman
yapilarina da deginmek ve onlar1 incelemek gerekir. Barok donemde keman egitimi ile
ilgili metotlar veya bu konuda yazilmis tez ve arastirmalar oldukga kisitli oldugu igin 20.
ve 21. yy.da yapilan arastirmalar ve bu aragtirmalarin iizerine yazilan tez veya kitaplara,
kisith kaynaklara ve az sayida giiniimiize kadar korunabilmis orijinal enstriimanlara
dayanir. Barok donemin sonunda yazilmis, keman teknikleri ile ilgili en kapsamli ve hala
faydalanilan kaynaklardan biri olan Leopold Mozart'm 'Versuch einer griindlichen
Violinschule' adli kitabinda L. Mozart, keman ¢alis tekniklerine gegmeden once donemin
farkli keman yapilarina da deginmistir. Bunun nedeni her kemanin farkli bir amaca hizmet
etmesinden dolay1 6zgiin teknikler kullanilarak ¢alinmasidir. Bu enstriimanlarin bazilarinin
cizilmis Orneklerini Sekil 1'de goriilebilir. Bu resim Barok donemin baslarinda (1620)
¢izildigi i¢in, keman ailesi sekiz ¢eside ayrilmistir. Leopold Mozart ise kitabin1 donemin
sonunda, (1751) yazdig i¢in keman ailesini on iki ¢eside ayirmistir. Bu ¢esitliligin nedeni
17. ve 18. yy.da yayhl calgilarin tiimiiniin keman ailesi catist altinda birlestirilmesiydi.
Ancak Barok donemde kullanilan kemanlarin, giinlimiizdekilere gbre boyutlar1 acisindan

benzerlikleri diistiniildiigiinde, bu kemanlar L. Mozart tarafindan dort ¢eside ayrilmistir.



T & Kicine Pofdhen ) Seiqin rn Oczav hiber. 3. Difiant-Qog tin Quare heher,
@ Nechee Difcanc-Borg, 5. Tenor-Oclg 6 Bas-Grigde beacio, 7. 'lnun[&m
& Svehokr.

Sekil 1. Michael Praetorius’un 1620 yilinda Sciagraphia adli kitabinda kullandigi keman
resimleri. 1.-2. Cep kemani; 3. Piccolo keman; 4. Standart keman; 5. Tenor keman; 6.-5.
Telli bas keman; 7. Trombamarina; 8. Santur (Stowell, 2004: 29).

Birinci ¢esit cep kemaniydi. Hemen hi¢ kullanilmamakla birlikte {i¢ veya dort
teli vardi. Boyutunun cepte durmasi i¢in uygunlugundan dolayr genelde dans hocalar
tarafindan 6grencilerine ders verirken kullanilirdi.

Ikinci cesit basit veya tahta kemandi. Boyle adlandirilmasmin nedeni, dort
telinin kavisli bir tahta ya da diiz tahtaya takilmis olmasiydi, boylece ya adi niteliksiz bir
keman ya da soprano veya tiz sesli enstriiman da denilen Treble-violin adli kemani
andirtyordu. Bu nedenle fazla kullanish bir ¢algi degildi.

Ugiincii gesit ¢eyrek (1/4) veya yarim (2/4) kemandi. 4/4 yani tam kemandan

daha kiiciik olan bu calgilar daha cok kiiciik erkek cocuklari icin kullanilirdi. italyanlar
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tarafindan Violino Piccolo olarak adlandirilan bu keman, digerlerinden ¢ok daha tiz akort
edilebildigi i¢in, yan fliit, arp ve benzeri enstriimanlarla birlikte L. Mozart doneminde ve
oncesinde de kullanildi. Sonraki yillarda eserler tam keman ile daha yliksek pozisyonlarda
calinabildigi i¢in kii¢iik kemana artik ihtiya¢ duyulmamaya baslandi.
Dordiincii gesit tam keman ya da Treble-violin de denilen gesittir (Mozart, 1751: 10).
Barok miizik ile ilgilenenlerin disinda, gilinlimiizde bu kemanlardan sadece
ceyrek ve yarim olanlart 6grenciler i¢in kullanilmaktadir.
17. ve 18. ylizyill keman ¢alis tekniklerini daha iyi anlamak i¢in Barok ve
Modern kemanin yapilar1 arasindaki belirgin farklar1 bilmemiz gerekir. Bu belirgin farklar;

teller, ¢enelik, keman sapinin ve tusenin uzunlugu, esik ve bas balkon yapisidir.

1.1.1. Teller

Barok donemde siklikla kullanilan keman telleri bagirsaktan yapilirdi.

Ipek, celik, piring ve bakir teller 17. yiizyilda bulunmasina ragmen kemanci
veya viyolacilar tarafindan ¢ok kullanilmiyordu .... 18. yiizyilda tel takma acisindan
degisik iilkelerde gesitli tercihler vardi .... 18. ylizyilin baslarinda Fransizlar bagirsak re
telini az sarilmis tel ile, sol telini ise tam sarilmis tel ile degistirmislerdir .... Tam sarilmis
tel glinlimiiz tel teknigi ile aynidir, az sarilmis tel ise bagirsak telin sadece bakir veya
giimiis ile sarilmasi ile meydana gelir. Telin az sarilmis oldugu, metal sarimin arasindan
bagirsak telin goriilmesi ile belli olurdu. 18. yiizyilin ortalarinda italyanlar bagirsak sol
telini, daha parlak tonu ve saglamlig1 acgisindan tam sarilmis sol teli ile degistirdiler ve
Avrupa'nin geri kalan1 1775 yilindan itibaren bu takimi kullanmaya basladi (Stowell, 2004:

35).
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GoOz oOniinde bulundurmamiz gereken diger bir konu ise tellerin kalinligidir.
Enstriimanlarin degisken biiyiikliikkleri nedeniyle tel kalinliklar1 da giiniimiizdeki gibi
standart degildi. Kalinliklarin farkli olmasi elbette ki kemanin tonunu da etkiliyordu. Bu
nedenle kemancilar da kendi zevklerine gore tel kalinlig1 se¢imi yapabiliyorlardi. "Ornegin
Quantz, hem ince hem kalin tellerin kullanilmasini onerirken, L.Mozart en uygun ton
sonucu ve entonasyon i¢in kalin tellerin kalin perde (pitch) ve biiylik model kemanlar i¢in,
ince tellerin ise daha tiz perde (pitch) ve kii¢iik kemanlar i¢in kullanilmasin1 6neriyordu"
(Stowell, 1990: 29).

Ayrica tel kalinliklan {ilkelere gore de degiskenlik gdsteriyordu. "Fransizlar
daha ince teller kullanirken Italyanlar ve Almanlar daha giiclii ve parlak bir ton elde etmek
icin daha kalin ve daha gergin akort edilmis teller kullaniyordu" (Stowell, 2004: 36).

".... nemli tutulma ihtiyaci, agilmaya/¢6ziilmeye meyili, hava degisimlerine
kars1 olan hassasiyeti ve yaygin diiglimlenmeleri ...." (Stowell, 2004: 35) gibi, bagirsak

tellerinin olumsuz o6zelliklerinin bilinmesine ragmen 1950'i yillara kadar o6zellikle mi

telinde kullanimina devam edilmistir.

1.1.2. Cenelik

Barok donemde ¢eneligin hi¢ kullanilmamis olmasi énemli farklardan biridir.
"Cenelik ilk kez 1820 yilinda miizisyen ve besteci L.Spohr tarafindan kemanin daha sabit
ve boylece sol ve sag elin daha rahat olabilmesi i¢in icat edilmistir. L. Spohr modeli
cenelik, abanoz agacindan yapiliyor ve giiniimiizdeki gibi kemanin sol alt kismina degil
orta alt kismina yerlestiriliyordu" (Stowell, 2004: 37).

"L. Spohr ¢enelik metodunun yayilmasindan 10 yil 6nce birgok kemanci
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tarafindan da kullanildigin1 s6ylemistir" (Stowell, 1990: 29). Ancak bunun 6ncesinde yazar
ve teorisyen L'abbe le fils, 18. yy. ortalarinda kemanin ¢eneye kusak ile baglanmasi
teknigini gelistirir ve ¢enelik icat edilene kadar kusak ile baglama yaygin kullanilan bir

teknik olur.

Sekil 2. Louis Spohr’un 1832 yilinda Violinschule adli kitabinda genelik resmi igin

kullandig1 a ve b g¢enelik ve geneligin kemandaki durusu, c tel 6l¢iisti (Stowell, 2004: 37).
Ayni sekilde keman yastigt da Barok donemde kullanilmamigtir. Keman

yastiginin kullanimina 19. yy.da baslanir. "Pierre Baillot (1835), keman desteginin diizgiin

ve rahat olabilmesi agisindan keman yastigini dile getiren ilk yazarlardandir" (Stowell,

2004: 38).

1.1.3. Birbirini etkileyen 6zellikler olarak keman sapi, koprii, tuse ve bas balkon

Barok donemde kemanm gelisimi 17. yy.un baslarinda yay Oolgiilerinin
degismesi ile baslamis ve 18. yy.in ortalarindan sonlarina dogru kemanin &zelliklerinin
degismesi ile devam etmistir. Bunun nedeni sag el tekniklerinin sol el tekniklerine gore
daha hizli gelismis olmasidir.

"Barok kemanlarin saplar1 genellikle bugiin kullanilanlara gore daha kisaydi.
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Saplar kemana diize yakin bir ac1 ile yerlestirilirdi. Boylece keman tellerinde daha az baski

olurdu ve bundan dolay1 daha rahat, yogunlugu az bir ton elde edilirdi" (Donnigton, 1963:
465-466).

"16. yy.dan beri kullanilan kemana dik agil1 ve modern standartlara gore kisa

olan eski stil keman sap1 1800'li yillara kadar varligini korumustur" (Boyden, 1965: 110).

D.Boyden'in kitabindaki modern ve barok keman sapi1 6rneginde de goriildiigli iizere

tusenin kemana tam paralel durmamasi i¢in kemana diiz a¢1 ile yerlestirilen sapin altina ek

tahta parcasi konuluyordu.

Sekil 3 Eski (iist) ve yeni (alt) keman sapinin karsilastirilmasi (Boyden ,1990: Plate 6)

O donemde kullanilan koprii de hem goriiniis hem de yerlestirilis yeri agisindan
oldukga farkliydi.

"Bazen alt kisminda bulunan ¢ubuk yerine bir kemer bulunuyordu.... ayrica
kopriiler kendi aralarinda da yiikseklik ve dis hatlar1 agisindan degiskenlik gosteriyordu....

tam olarak kanitlanamasa da o dénemin kopriilerinin giiniimiizdekilere gore daha kisa, diiz,
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dar ve kalin oldugu saniliyor" (Boyden, 1965: 110). Bu farkliliklar sekil 4’te goriilebilir.

-~

QO

Sekil 4. Barok donem (iist) ve modern koprii (alt) (Stowell, 2004: 25).

"Dikkat c¢eken bir ozellik de; esigin giiniimiizdeki gibi f deliklerinin tam
hizasina degil daha asag1 kuyruga dogru yerlestirilmis olmasidir. Tahminen iyi bir ton elde
etmek icin kullanilan telin daha uzun tutulma istegiydi. Ancak bu istek daha sonralar1 sapin
uzatilmasi ile elde edilebilmistir" (Boyden, 1965: 110-111).

Daha parlak, giiclii bir ton ve sol elde c¢abukluk istegi, 18. yy. sonlarinda
yasayan keman yapimcilarini, sapr (0.64-1.27 cm arasinda uzatarak simdiki standart
uzunluk olan 12.86-13.02 cm) uzatmaya zorladi ve sap, kemana 4-5 derece agi ile
yerlestirildi. Bu degisimler tellerin daha uzun olmasimi ve kopriiniin biraz daha ince, uzun
ve kavisli yapilmasini sagladi. Kemancinin sol el g¢evikliginin daha iyi olabilmesi icin
salyangozun sonunda (peg-box end) tusenin daraltilmasi ve esige dogru genisletilmesi
tusenin seklini ve ebatlarim1 da etkiledi. Tuse, yiiksek pasajlarin daha kolaylasmasini
saglayacak bir bigimde (5.08-6.35 cm) 26.7 cm'e kadar uzatildi. Enstriimanin tizerindeki
baskinin artmasi sonucunda sapin daha giiclii olmasiyla, daha kalin ve uzun bas balkonun
baslangi¢ kismi i¢in zivana agilarak {ist oyuk icine yerlestirildi. Tusenin uzatilmasi ile bas

balkon da uzatilmis ve bu da kemanin agirlasmasina neden oldu. Daha kalin ve dayanikli
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can diregi de 18. yy. sonlarindaki ideal tona ulagsmak icin énemli bir unsurdu (Stowell,

2004: 33).

I.2. Keman Tutus Teknikleri

17. yy. baslarinda, kemanin daha ¢ok kullanildig1 alan Fransiz dans miizigidir.
Fransiz dans miizikleri hizli ve canliydi. Bu miizigin kemancilar i¢in en 6nemli 6zellikleri,
R.Stowell'in 'The Early Violin and Viola' adl1 kitabinda da yazdig1 gibi, kemanin {iglincii
pozisyonunun daha ilerisinde calinma gereksinimi duyulmamasi ve gereksiz parmak
hareketlerinden kacinilmasiydi. Boylece zaman igerisinde F. Geminiani'nin de Fransiz
okulu diye adlandirdig: farkli bir keman tutusu olustu. Bu tutus, sekil 5’te goriildiigi gibi,

kemanin gogiis hizasinda tutulup ¢alinmasi ile meydana gelir.

Sekil 5. Ressam Gerard Dou’nun 1665 senesinde ¢izdigi Fransiz stilinde calan bir
kemanci. (Boyden, 1990: Plate 40 (b)).
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"Gogiis pozisyonu, 6zellikle cep kemani veya kiiciik kemanlar ile ¢alinan dans miizigi ve
ticlincli pozisyonun ilerisinde ¢almay1 gerektirmeyen miizik i¢in uygundu ...." (Stowell,
2004: 54).

Fakat Fransiz dans miiziginin basit teknik kullanimi, Geminiani'nin de
asagidaki soziinden anlasilacaglr tizere Fransiz keman okulunun uzun bir siire
ilerleyememesine, yerinde saymasina neden oldu.

"Erken Fransiz keman okulu, dans miizigine ve gii¢lii bir betimleme 6zelligine
olan ilgisini sergiledi. 17. yy. boyunca dans miiziginin dogal sinirlandirmalar1 ve miizigin
bir seyi sadece betimledigi zaman iyi olmasi fikri nedeniyle, Fransiz keman okulunun

teknik gelisimi engellendi" (Boyden, 1980: v).

Fransiz keman okulu tekniklerinin, Avrupa'daki yaygin kullanimina ragmen,
17. yy.m sonlarma dogru italya'da Sonat formunun gelistirilmesi, Italyan kemancilari, yeni
teknik ihtiyaglar ile karsi karsiya birakti. Bu yeni miizik formu, hem sag hem sol el i¢in
yeni teknikler gelismesi agisindan ¢ok biiyiik bir dneme sahipti. Keman tutusu agisindan
fark edilen en biiyilik gelisme, bu form ile daha {ist pozisyonlarin kullanilmasindan ve daha
cevik bir sol el ihtiyacindan dolayi, kemanin boyun hizasina daha yakin tutulmaya
baslanmis olmasidir. F. Geminiani'nin 1751 tarihli kitabindaki kisa ag¢iklamalarindan;
kemanin kopriiciik kemiginin hemen altinda tutulmasi, sol telinin rahatca ¢alinabilmesi igin
kemanin hafifce saga dogru cevrilmesi ve pozisyon gecisleri esnasinda kemanin
diismemesi i¢in kemanin ne asag1 ne yukari tam diiz tutulmasi gerektigini anlasilir.

"Kemanin ¢enenin altinda ve kuyrugun sol tarafinda tutulmasi ilk kez 1761

yilinda basilan 'Principes du Violon' adli kitabinda L'Abbe le Fils tarafindan
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savunulmustur" (Boyden, 1980: vii).
18. yy.da keman tutuslar1 hakkinda yazan bir diger 6nemli isim ise L. Mozart
olmustur. L. Mozart'a gore li¢ tutus sekli vardi. Bunlar1 sirasiyla 6. 7. ve 8. sekillerde

gorebiliriz.
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Sekil 6. “Versuch einer griindlischen Violinschule” kitabinin 6n kapagi olan ilk resim

(Mozart, 1765).

Sekil 6, L.Mozart'in 1751 yilinda yazdigr “Versuch einer griindlischen

Violinschule” adli kitabindaki ilk resimdir. L. Mozart'a gére bu resim seyirciler agisindan
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goriiniimii hos ve rahat bir tutus seklidir. Gogiis yiiksekliginde olup hafif yana yatirilmistir.
Fakat goriiniimiiniin aksine bu tutus sekli, kemancilar i¢in hizli ve pozisyon gegisli pasajlar
acisindan zorlayicidir. Bu nedenle bu tiir pasajlarda kemancinin kemani diisiirmemek ve

basparmak ile isaret parmagi arasindaki kontrolii saglamak i¢in ¢ok ¢aligsmasi gerekir.

Sekil 7. Kemani ¢ene altinda tutma pozisyonu (Mozart, 1765: 55).

Sekil 7°de L. Mozart'in 6nerdigi keman tutus seklini gérmekteyiz. Keman
boyun hizasinda omuzun lizerinde tutulur, ¢ene ise pozisyon degisimli pasajlarin en zor

anlarinda bile kemanin hareketsiz kalmasi i¢in kuyrugun mi teline denk gelen sag tarafina
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sabitlenir.

Sekil 8. Kemanin yanlis tutuldugu pozisyon (Mozart, 1765: 56).

Sekil 8 ise L. Mozart'in uygunsuz buldugu kol pozisyonunu anlatir. Resimde,
sag kolun yay1 ¢ekerken fazlasiyla bedenden ayrildigini goriiriiz. 1787 yilinda kitabinin
ticlincii baskis1 yayimlandiginda yaptig1 eklemelerden birisi de resimde gordiigiimiiz yanlis
tutustan kaginmak i¢in kemanin mi teline dogru iceriye dondiiriilmesi gerektigidir.

L. Mozart ayrica kemanin salyangoz kisminin ne ¢ok yukarida, ne de ¢ok
asagida olmasi gerektigini yaziyordu. Kesinlikle gogiis hizasindan asagida olmamasini ve

en uygun seviyenin agiz, en list seviyenin ise gozler olmasi gerektigini vurguluyordu
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(Mozart, 1985: 54-58).

Bazi teorisyenler, kemanin daha emniyetli bir pozisyon olan, ¢ene hizasinda
kemanin mi teli tarafinda sabitlenmesi gerektigi goriisiindelerdi. Digerleri ise L. Mozart'in
birinci resimde ¢izilmis olan kemanin diiz bir sekilde kopriiciik kemigine oturtuldugu, sol
el tarafindan desteklendigi, sol elin bas parmag: ile isaret parmaginin arasinda kalan
derinin sapa temas etmesine izin verilmedigi ve ¢enenin kemana degmedi8i pozisyonu
seciyorlard1 (Stowell, 2004: 54).

R.Stowell'in yazdiklarindan ise, L'Abbe'nin kemani kusakla boyuna baglama
yontemini bulmasmin yani sira, Cupis ile birlikte ¢enenin kemanin sol tarafina dayali
olmas gerektigini de savunduklarini anliyoruz (Stowell, 2004: 54).

Biitlin bu farkli tutus tekniklerinden giliniimiize gore ¢esitliligin ¢cok daha fazla
oldugunu goriiyoruz. Farkli tutus teknikleri miizisyenlere, miizik tiirleri agisindan degisik

icra se¢enekleri sunuyordu.

1.3. Sol El Teknikleri

R. Stowell'in kitabinda sol el teknikleri i¢in yazdiklarindan ilgi ¢ekici olan,
Barok ve Klasik donem kemancilarinin dirseklerini, glinlimiiz kemancilarina gére keman
govdesine daha yakin tutmasi, bilegin keman sapi ile avug i¢inin birbirine degmemesi igin,
ice dogru dondiiriilmesi ve basparmak ile isaret parmagi arasinda kalan kismin kemana
degmesine izin verilmemesidir. 18. yy.da sol elin keman iizerindeki pozisyonuyla ilgili ilk

yazili formiilii, F. Geminiani’nin kitabinda goriiyoruz.
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Sekil 9. Geminiani kavrayist (Geminiani, 1952: 1).

Bu formiil daha sonra L. Mozart da dahil olmak iizere, donemin miizisyenleri
tarafindan onaylanmis ve desteklenmistir. " 'Geminiani tutusu', genel olarak parmaklarin
teller iistiinde diizgiin bir kavis olusturulmasiyla bilek, el, dirsek ve parmaklarin birinci
pozisyonda yerlesimi i¢in diizeltilmesinde 20. yy.a kadar en yaygin kilavuzdu. Buna gore
her parmak bogumu ve uglarmin aymi yiikseklikten kemana diiz basabilecegi bir agida
biikiilmesi on goriilmisti" (Stowell, 2004: 56). L. Mozart'in asagidaki yazisindan,
déneminin teorisyenlerine gore sol el konusunda oldukg¢a agiklayici betimlemelerde
bulundugunu goriiyoruz.

Keman sapi, bagparmak ile isaret parmagi arasinda dyle tutulmalidir ki; isaret
parmag ile bagparmagin arasindaki elin perde kismi, sapa degdirilmeden tutularak isaret
parmaginin koki ile bas parmagin iist eklemi arasina dayandirilmalidir ve bir top gibi
biitlin elin igine almmamalidir. Bagparmak fazlasiyla keman sapmin {izerine
cikarilmamalidir. Aksi takdirde kemanciyi, hem teknik agisindan hem de sol telinde
edinecegi ideal ton agisindan engellemis olur (Mozart, 1985: 57).

Ustteki alintinin devamina, kitabin 1787 ve 1806 basimlarinda énceden yazmis
oldugu su sozler eklenmistir.

"Bagparmak, ikinci ve {iglincli parmagin karsisina dogru ve sonradan yine
birinci parmagin karsisina dogru tutulmalidir. Boylece sol el parmak hareketlerinde daha
biiyiikk bir 6zgiirliik kazanmis olunur ...." L.Mozart bu teknikle parmaklara esneklik

kazandirmay1 hedeflemistir (Mozart, 1985: 57).
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1.3.1. Pozisyonlar ve Gegisleri

D. D. Boyden'in kitabinda bahsettigi ve bir¢cok resimde de gordiigiimiiz gibi
Barok dénem kemaninin sapi, giiniimiiz kemanmin sapindan daha kalindi. Bu nedenle
Ozellikle de sol telinde dordiincii parmagin kullanimi ¢ok zordu. Ayrica keman telleri
bagirsak oldugundan tel gegislerindeki fark giintimiizdeki gibi duyulmuyordu ve bos teller
rahatsiz edici degildi. Bu unsurlardan dolay1 keman gelisimini tamamlayana kadar yaklasik
1600 ve 1700 yillar1 arasindaki yiiz yillik silirecte dordiincli parmak yerine bos tel
kullanimina devam edildi. Gereklilikten dogan ve bos tel yerine kullanilan dordiincii
parmagin kullanim alanlar1 ise nadiren kullanilan ¢ift sesler, hizli pasajlardi. Bunun disinda
sol telinde re bemol, re telinde la bemol, la telinde ise mi bemol yerine kullaniliyordu.

1600 ve 1650 yillar1 arasinda yukarida bahsettigimiz ¢ift seslerde baska cikis
yolu olmadiginda ikinci veya {liglincli pozisyon kullanilabiliyordu. Bunun diginda bu 50

yillik siirecte cok nadir de olsa altinci pozisyonun kullanildigini gériiyoruz.
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Sekil 10. Sol Babitz’in ¢izdigi slirinme yontemiyle pozisyon degistirme yontemi (Boyden,
1990: 155).

Bu donemde cenelik olmadigindan ve kemanin boyuna kusakla baglanmasi
teknigi heniiz gelismediginden dolayr pozisyon gegislerinde siirinme yontemi
kullaniliyordu. Bu yontemi 10. sekilde gorebiliriz. A: iki veya li¢ilincii pozisyondaki bir el

pozisyonu, B: parmaklar telin lizerinde kalirken bagparmak pozisyonu hazirlamak amaciyla
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birinci pozisyona iner, C: ikinci parmak da biraz basparmaktan biraz da bilekten aldig1
destekle birinci pozisyondaki yerini alir (Boyden, 1965: 153-156).

Barok donemde iist pozisyonlarin ¢ok kullanilmamasmin en &nemli
nedenlerinden birisi de R. Stowell'in de yazdig1 gibi, o donemde calinan yaygin Fransiz
dans miizigidir. Fransiz dans miizigi yiiksek pozisyonlar gerektirmez ve calinigi rahattir.
Zamanla kemanin ve Italyan Sonat formunun da gelisimiyle, {ist pozisyonlara ihtiyag

duyulmaya baslanir. Bu ihtiyaclarin {i¢ nedeni L.Mozart cok giizel 6zetler.

e Gereklilik
e Rahatlik
o Siklik

En onemli neden gereklilikti. Ciinkii enstriimanlarin da gelisimiyle zorlasan
keman eserlerinde bazi ¢ift sesler ve figiirlerde kullanilmasi gereken pozisyonlar oluyordu.
Diger nedenler ise eserdeki ton ve renk birliginin korunmasi ve eserin ig¢inde dordiincii
parmakla yapilmasi gereken trillerin diger parmaklarla kolaylastiriimasini saglamakti.

Vivaldi, Geminiani, L.Mozart ve L'Abbe le fils gibi donemin iinlii kemanci ve
bestecileri yedinci ve hatta daha iist pozisyonlar1 bile kullanilirken amatér kemancilar
genelde t¢iincii ve dordiincii pozisyonlar1 kullanmakla yetiniyordu (Boyden, 1965: 376-
378). Ancak unutmamak gerekir ki 1800'Lii yillardan 6nce kullanilan kisa tuseli kemanlarda
iist pozisyonlarda c¢almak entonasyon ve netlik acisindan olduk¢a zor oldugundan
kullanimi1 da yaygin degildi (Stowell, 2004: 57). Giiniimiizde ikinci pozisyon olarak
adlandirilan ve kullanilan pozisyon, 18. yy.da yarim pozisyon olarak adlandiriliyor ve
kullaniliyordu. Ayrica gilinlimiizde kullanilan yarim pozisyon da o doénemde sikca
kullaniliyordu (Boyden, 1965: 376-378).

Donemin pozisyon gegislerinden bahsetmek gerekirse, keman yapisi goz
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ontinde bulundurulmasi gereken en 6nemli unsurdur. Kemanin boyuna kusakla baglanmasi
tekniginin 175011 yillarda kullanimina baslanmasina kadar pozisyon gegcislerindeki en
bliyiik yiikli parmaklar kaldirtyordu. Bu nedenle pozisyon gegislerinde genellikle siiriinme
yontemi kullaniliyordu. L.Mozart'in da oOnerdigi iizere Bu yontem ile kullanilabilecek
teknikleri dorde ayrilir:

1. Bos tellerin kullanimi1 esnasinda yapilan pozisyon gegisi,

2. Benzer pasajlar veya sekvensiyonlarda ayni parmaklarin ve gegislerin
kullanilmasi,

3. Tekrarlayan notada yapilan pozisyon gegisi,

4. Noktali ritimli figiirlerde yayin hafifletilmesi ile yapilan pozisyon gecisi
(Boyden, 1965: 379).

Bu tekniklerin disinda Geminiani'nin de kendi metodunda yazdig1 pozisyon
gecis teknikleri vardi. Bu teknikler donemin diger kemancilarina gore bitisik olmaktan
ziyade daha aralikli gegisler igerir. Geminiani, Tessarini ve Corette daha aralikli pozisyon

gecisleri olan teknikleri kullaniyorlardi.

1.3.2. Diyatonik ve Kromatik Gam Parmak Numaralari

Barok donemde iyi bir entonasyon, parmak numaralandirma 6zgirliigii, ton
temizligi ve bir cok yay teknigi igin gamin Onemi ancak 1750'li yillardan sonra
anlasilmistir. Bu nedenle Spohr'un {i¢ oktavli gam sistemi 19. yy.da anlam kazanmistir.
Kromatik gamda ise Geminiani ve L.Mozart'in parmak kullanim 6nerilerini gorebiliyoruz.
Ikisini birbirinden ayiran en 6nemli 6zellik, Geminiani'nin efsempio (6rnek) Il 9-13

seklinde de (sekil 11) goriildiigii gibi kromatik gamda parmak kaydirmaya karsi olmasi,
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L.Mozart'in ise (sekil 12) karsit goriisii savunmasidir.
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Sekil 12. L.Mozart’a gore kromatik parmaklama yontemi (Mozart, 1985: 70).

L.Mozart'in goriisii yaklagik iki yiiz yil kadar onay goriip kullanilmasina

karsin, C.Flesh 20. yy.in baslarinda Geminiani'nin teknigini ele alir ve gamlarinda
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uygulamaya gegirir. Giinlimiizde C.Flesh'in gam kitab1 ve teknikleri halen yaygin olarak

kullanilmaktadir.

1.3.3. Vibrato

D.D.Boyden'in arastirmalarinda degindigi, 16. yy.da yasamis miizisyen ve
yazar Silvestro Ganassi del Fontego'nun yazilarindan, 16. yy.da vibratonun kullaniliyor
oldugunu anliyoruz. O dénemin vibratosu hem yay hem de sol el ile yapiliyordu. Yay ile
yapilan vibrato sag kolun titretilmesi, sol el ile yapilan vibrato ise parmaklarin tusede
basiliyken ileri geri sallanmasi ile meydana geliyordu. Vibratonun olusum nedenini
miizisyenlerin enstriimanlari ile insan sesini taklit etme isteklerinde arayabiliriz. Fakat o
donemde vibrato giiniimiizdeki gibi bir siireklilik icerisinde degil aksine nadiren ve bir
stisleme olarak kullaniliyordu (Boyden, 1965: 91-92).

17. ve 18. yy.larda vibratonun kullanim alanlar1 hala ¢ok kisitliydi ve nadiren
kullaniliyordu. Geminiani The Art of Playing on the Violin adli kitabinda vibratonun nasil
yapilacagin1 detayli bir sekilde agiklamig ve vibratonun sik kullanilmasi gerektigini
savunmustur (Stowell, 2004: 64-65).

"Vibratoyu yapabilmek i¢in, telin iizerinde duran parmagi sikica tele bastirmak
gerekir, bilek ice ve disa yavas ve esit bir sekilde hareket ettirilmelidir” (Geminiani, 1952:
8).

Geminiani yazdiklarinin devaminda vibratonun hangi durumlarda yay ile nasil
kullanilacagin1 ve neden sik kullanilmasi gerektigini agiklar fakat biitiin bu agiklamalarina
ragmen Geminiani'nin kesintisiz vibratoya olan inancindan ¢ok az kemancinin etkilenmis

oldugunu, genelde uzun ve final notalarinda kullanildigin1 ve R.Stowell ile diger giinlimiiz
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arastirmacilarinin da ¢alismalarindan ¢ikan sonuglarda, vibratonun 19. yy.in sonlarina dek
giinlimiizdeki kadar yogun kullanilmadig1 goriiliir.

"Bazen dalgali kisa bir ¢izgi ile belirtilen fakat genelde miizisyenin kendisi
tarafindan esere eklenen vibrato, miizigin niians, tempo ve karakterine gore uygun hiz ve
yogunlukta, genellikle uzun notalar veya eserin final notalarinda kullaniliyordu. Bunun
yani sira bazi etkileyici notalarin énemini vurgulamak i¢in de kullaniliyordu, bu durumlar;
bir melodi yapisin1 ifade etmek veya cantabile calmaya yardimci olmakti. Teknik
sebeplerden otiirli hem Barok hem de Klasik donem miizisyenleri tarafindan vibratonun
farklr etkiler i¢in ¢esitli hizlarda yapilabilmesine ragmen oldukga tedbirli kullaniliyordu.
Donemin kullanilan kemanlarina istinaden yapilan vibrato, giiniimiizdeki gibi koldan degil
bilek veya parmaktan yapiliyordu. Bundan dolay1 daha kiiciik ve yogunlugu daha azdi.
Buna ragmen gilinlimiizde kesilmeden yapilan vibratodan daha dikkat c¢ekici oldugu
kesindir. 18. yy.in sonlarina dogru kullanilmaya baglanan ¢ene alt1 tutusu sayesinde vibrato
daha rahat ve akici olmaya baslamistir" (Stowell, 2004: 65).

L.Mozart da kesintisiz vibratoyu kullanmayan ve vibratonun uzun ve final
notalarinda yapilmasi gerektigini savunan bir miizisyen olmasina ragmen, uzun nota, niians
ve vibrato kombinasyonunu iceren en genis kapsamli agiklamalar ile, doneminin diger
miizisyenlerinden ayrilir. L.Mozart'in vibrato hizinin, niians ve eser hizina gore degiskenlik
gostermesi gerektigini yazar ve bu baglamda bize {i¢ tane vibrato secenegi sunar, bunlar;
yavas, hizlanan ve hizlidir (Boyden, 1965: 388).

17. yy.n sonlar1 ve 18. yy.n baslarinda Alman kemancilarin vibrato i¢in
kullandiklar1 isaret “m” iken, 18. yy.da vibratonun kullanim alanlar1 genisleyince iilkeden
iilkeye ve hatta miizisyenden miizisyene kullanilan isaretler degiskenlik gostermistir.

"18. yy.da vibrato i¢in kullanilan terimlerden bazilar1 tremolo, Bebung (bazen
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Schwebung) ve tremolo veya tremblement serre'dir. Tremblement ayni anda trill anlamina
gelse de eserin yapisindan o an ne anlama geldigi algilaniyordu. Corrette'in 1782 yilinda
keman calma tizerine yazdigi ikinci tezine kadar Fransiz miiziginde vibrato i¢in bir terime
rastlanmaz. Bu tezde vibrato balancement adi altinda gecer. Geminiani yakin/kiigiik
titretme veya Italyanlar’n kullandig1 geleneksel tremolo terimini kullanir. Geminiani
vibrato (tremolo) i¢in kullandigi isaret ANAAVdIr. Bu isaret tril isaretine benzer fakat
Geminiani tril kullanmak istedigi notalarin lizerine 'tr' yazarak ikisini birbirinden ayirir.
Daha az kullanilan sozciikler flatte ve ondeggiando'dur. Ve vibrato zamanla Italyanca

sozciik olan tremblemet yani tremolo sozciligii yerine kullanilir" (Boyden, 1965: 390).
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II. BOLUM: 17. VE 18. YUZYILDA KEMAN YAYI

I1.1. 17. ve 18. Yiizyilda Kullanilan Keman Yaylar1 ve Yapisal Ozellikleri

17. ve 18. yy.da kullanilan yaylarla ilgili kaynaklar, bu donemde kullanilan
kemanlar ile ilgili kaynaklara oranla daha azdir. Ayrica bu kaynaklarin dogrulugu da
giiniimiliz  aragtirmacilar1  tarafindan  kuskuyla karsilanmakta ve biitiin  bilgiler
dogrulanmamaktadir.

17. ve 18. yy.'dan gilinliimiize neredeyse hi¢ yay korunamamis olmasi
nedeniyle, yay gelisimini o ddnemin Fransiz, Italyan veya Alman ressamlarinin firgasindan
cikan resimlerden, ikonografiler, tezler veya gilinlimiize kalan ¢ok nadir yaylardan
anlamaya c¢alistyoruz. Kemanlarin aksine yaylarin korunamamis olmasinin nedenlerinden
birisi, o0 donemde kemancilarin yaylarimi sik¢a yeni yaylarla degistirmeleri ve eskilerini
atmalartydi. Atmalarinin nedeni yaylarini tamir ettirmelerinin yenisini almak ile aym
maliyette olmasiydi. Diger bir neden ise giiniimiizde de kullandigimiz F.Tourte modeli
yaylarin 1780'li yillarda yapilmaya baslanmasi ile eski tip yaylarin yerini almis olmasi ve
bunlarin kullanigsiz duruma gelmesidir (Boyden, 1965: 111-115).

17. yy.dan giiniimiize kalan kaynaklardan birisi F. J. Fetis'in yay ile ilgili
arastirmalaridir. Sekil 13’te goriildigl tizere Fetis, 1620 yilindan 1790 yilina kadar
kullanilan yaylar sekize ayirir. Fakat hem D.D.Boyden'e hem de H.S.George'e gore bu
yaylarin hem siralanis sekli hem de ¢izimleri kesin dogruluk icermemektedir. Hatta
H.S.George, Fetis'in yay ikonografisinde hi¢ dis biikkey yay bulunmadigini, ama giiniimiize
kalan 1750 oncesi yaylarda digbiikeylik bulundugunu yazar. Maalesef yay arastirmalarinda

bu tiir ¢elisen fikirlerle karsilagsmak kaginilmazdir (Boyden, 1965: 324-325).
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Sekil 13. F. J. Fetis’in 1864 yilinda yazdigi Anthony Stradivari, the Celebrated Violin-
Maker, known by the name of Stradivarius adli kitabindaki yay kronolojisi (Boyden, 1965:
Plate 35).
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Onceki béliimlerde de bahsedildigi gibi Italyan sonat formunun gelisiminden

once Avrupa genelinde Fransiz dans miiziginin hakim oldugu sdylenebilir ve Fransiz dans
miizigi yayimin bu giin kullanilandan daha kisa bir yay oldugu bilinmektedir.

Fransiz dans yaymin kil uzunlugu resimlerden anladigimiz kadariyla 35,5 ve

38 cm arasinda degiskenlik gosteriyordu. Italyanlar ise bu uzunlugu zamanla 48 cm’ye

kadar uzatmislardi. Ancak bu uzunluk giinlimiizde kullanilan yaydan 15 cm'ye yakin daha

kisa demektir. Ciinkii glinimiiz yay1 65 cm'ye yakindir. Yay killarinin sayis1 da

giiniimiizdeki gibi 150-200 arasinda degil 80-100 arasindaydi. 17. yy.da baz1 resimlerde

yaylarin bazilarinda topuk gérmemize ragmen ¢ikarilip takilabilen ilk vidali sistemin 1694

yilindan once yapildigina dair elimizde hi¢ bir bilgi yok. Bu nedenle yaylar gerilip

gevsetilemiyor ve belli bir gerginlikte yapiliyorlardi. Bu da olduk¢a hizli yipranmalarina

neden oluyordu (Boyden, 1965: 111-15).

Sekil 14. 1694 yilinda vidali sistemle yapildig: bilinen en eski yay resmi (Boyden, 1965:
Plate 29 (d)).

Yay kokiinde kullanilan sistemler asagidaki sekilde goriildiigii gibi gelismis ve
kullanilmistir. A seklinde disli sistem olan cremaillere sistemini goriiyoruz. Bu sistemde
yay gerginlestirilmek istendigi kadar dislinin gerisine ¢ekiliyor gevsetmek icin ise One
alintyordu. 1650 - 1700 yillan arasinda kullanilmistir. B seklinde klipsli sekil olan "clip-in"

modelini goriiyoruz. Bu modelde yaym kok kismi klipsli bir sekilde ¢ikarilip
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takilabiliyordu. Son sekil vidali sistemdir ve 17. yy.in sonlarinda icat edilmistir.

Sekil 15. “Clip-in” de denilen klipsli yay sistemi (Boyden, 1965: Plate 29 (a)).

Sekil 16. Cremaliere yay sistemi (Boyden, 1965: Plate 29 (b)).

Section C-Cv 2

nut(frog)
A

wedge

A slide wedge
Section A'A Section B'B

Sekil 17. Gliniimiizde kullanilan vidali yay sistemi (Boyden, 1965: Plate 29 (c)).

17. yy.da yapilan yaylar genelde dis biilkey ama nadiren diiz de yapiliyordu.
Kullanilan agaglar brezilya, yilan agac1 ve abanozdu.
Sonug itibartyla 17. yy.da yayin gelisimine dair bildiklerimiz; degisik miizik

formlarinin da ortaya ¢ikmasi ile yaym daha uzun yapilmaya baglanmasi, dis biikeyligin
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azaltilmasi, daha i1yi agaglarin se¢ilmesi ve gii¢ ile esneklik kazandirilmasi nedeniyle
yapilan sekil degisiklikleridir. En 6nemli gelisme ise vidali sistemin gelistirilmis olmasidir
(Boyden, 1965: 111-115).

Fransizlarin uzun yay kullanmaya baslamalar1 1720'li yillarda sonat formuna
ilgi duymaya basladiklarinda gergeklesir. Bu yillarda italyanlar yay uzunlugunu (kil ve
agac dahil) 61 cm'e kadar ¢ikarirlar ki bu uzunluk giiniimiiz yaymdan yaklasik 10 cm
kisadir. 18.yy. ortalarinda Italyanlar uzun miizik ciimlelerini kesintisiz calabilmek ve
stilleri daha 1iyi seslendirmek amaciyla gilinlimiiz yaylarindan bile daha uzun yaylar
yaparlar. Ornegin 1744 senesinde 18. sekilde gordiigiimiiz yayin kil uzunlugu 71 cm'dir.
Bu uzunluk giiniimiiz kil uzunlugundan olduk¢a uzundur. 1750'li yillardan 6nce resimlerde
de gordiiglimiiz gibi yay genelde ya disbiikey ya da diizdiir. Bu modeller yayin ucunun kila
fazla yakin olmasina sebep olurken, sesin de kalitesiz ¢ikmasina neden oluyordu. Bundan
dolay1 yaymn u¢ kismi yayin agacindan uzaklastirilmak amaci ile oyulmaya baglandi ve yay
i¢ blikeylik kazandi. Bdylece yaym turna baligi goriiniimiindeki u¢ kismi Once
"transitional bow" denilen Tourte yayna gecis yaylarinda olan balta goriiniimiinii, daha
sonra da giiniimiizdeki Tourte modeli goriinlimiinii almaya bagladi.

17. yy.dan farkli olarak 18. yy. yaylarinda aranan ozellikler gii¢ ve hafiflikti.
Kullanilan aga¢ genelde yilan agaci olmasina ragmen Pernambuco (Fernanbuk) agaci da

kullaniliyordu. Fernanbuk agaci1 Brezilya’da yine kendi adini tagiyan bir eyalette yetisir.
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Sekil 18. F. M. Veracini’nin Sonate accademiche adli sonatinin 6n kapaginda keman
caldig1 resim (Boyden, 1965: Plate 30).

Gliniimiiz yayinin bir¢ok 6gesini borglu oldugumuz Tourte yay kilinin sayisini
cogaltilmis ve diiz durmalar i¢in kokteki yiizligii icat etmistir. Bunlarin diginda yayin ug
ile kok arasindaki agirlik dengesini sabitlestirmis ve yay1 giinlimiizde kullanilan yaklasik
75 cm olan son uzunluguna getirmistir. Ayrica yaymn agacini pernambuco agaci olarak

sabitlestirmistir (Boyden, 1965: 324-328).

I1.2 Yay Tutus Teknikleri

17. yy.da kemanin genelde kullanildigi alan Fransiz dans miizikleridir. Bu

durum Ozellikle Fransa'da uzun bir siire varligini korudugu icin, yay tutus teknikleri de
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Fransiz dans miiziginden en az keman tutus teknikleri kadar etkilenmistir. Zamanla F.
Geminiani, G. Muffat gibi déonemin miizisyen ve teorisyenleri tarafindan da kullanilan
'French Bow' ('Fransiz yay tutusu') terimi ortaya ¢ikmustir.

Fransiz dans miiziginde dénemin kisa ve dis biikey yaylar1 kullanilirdi. " 17.
yy.da genelde kullanilan kisa yay kokte tutuluyordu ...." (Dell'olio, 2009: 25).

"Fransiz miizisyenler yay1 bagparmaklar1 ile killarin altinda tutarlardi .... ilk {i¢
parmak yaymn iizerindeyken aralarindan en kiigciik olani yaymm miizisyene yakin olan
kismini1 saglamlastirirdi. Fransizlar yayin gerginligini basparmaklar1 ile ayarlarlardi” (
Dell'olio, 2009: 23).

Buna benzer bir alintiyi da H. Saint-George'un ‘The Bow, Its History,
Manufacture and Use’ adli kitabinda goriiyoruz. Alinti, keman igin bilinen ilk Ingiliz
metodu olan John Playford'un 1654 yilinda basilan " An Introduction to the Skill of
Musick, in Three Books," adli ii¢ ciltlik kitabin ikincisinde yer alir. "Yay sag elde,
bagparmagin sonu ile lic parmak arasinda tutulur, bagparmak kokte ve yay kilinin
tizerindedir, diger lic parmak ise yayin iizerindedir. Boylece sabitlestirilen yayiniz ile ayri
ayr1 her telde net ve acik bir ses ile esit yay g¢ekebilirsiniz" (Saint-George, 1896: 109).
Yukaridaki alinti 'Fransiz' yay tutus tekniginin tim Avrupa iizerindeki etkisini tahmin
etmemizi olas1 kiliyor. D.D.Boyden'e gore, 'Fransiz' yay tutus teknigi Fransa ve Italya'nin
yani sira baska iilkelerde de kullaniliyordu. Ancak, Italya'da 17. yy.in sonlarma dogru
kullanimi azalarak zamanla kullanimindan vazgecilmistir. Fransa'da ise Italyan sonat
formunun yayginlagsmasina denk gelen 1720'li yillara kadar kullanilmistir.

Keman tutus teknikleri ile ilgili ve bir 6nceki boliimde belirttigimiz gibi, 17.
yy.n sonunda Italya'da Italyan Sonat formunun yayginlasmasindan dolayi, miizigin

ihtiyaclar1 degismis ve boylece yaylar daha uzun ve agirlik dengesi esit hale getirilmistir.
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Bu gelismelerin yanina ek olarak yaya, tahminen yine Tourte ailesinin iiyeleri tarafindan
gerilip gevsetilmesini saglayan vidali sistem ve yiiziik sistemi eklenmistir.

17. yy.an baslarinda kullanilan kisa yaylar kokte tutulurken, 18. yy.da uzun
yaylarin yapilmaya baslanmasi ile sol el kokten biraz daha yukariya dogru kaydirildi .... F.
Geminiani'ye gore yay kokiin tam {stiinde degil, yaninda tutularak, yay ucundan itibaren
parmaklarin sonrasinda kalan kisma kadar itilmelidir. Eger yay, modern yay tutusundaki
gibi kokiin iistiinde degil de kokiin biraz daha iistiinde tutulur ise, yay tam koke kadar
kullanilabilir (Dell'olio, 2009: 25-26).

F. Geminiani'nin kitabina D.D.Boyden'in yazdig1 6nsézde ve kitabin i¢inde F.
Geminiani'nin, 'Fransiz' yay tutusunda bir¢ok unsura karsi geldigi ve bunlardan en
Oonemlisinin ise bagparmagin yay ile agacin arasina konmasi gerektigini diisiindiigii, agikca
belirtilmistir. Ayrica Sekil 19°da goriildiigii lizere ona gore Italyan tutusundaki gibi
bagparmak disinda kalan dort parmagin da yayin iizerinde durmasi gerekirdi. F. Geminiani,
isaret parmaginin yay1 birinci bogumu ile tutmasi gerektigini, tonun da isaret parmagi ile
elde edildigini ve niianslarin da bu parmak ile yapilmast gerektigini savunan kemanci ve
teorisyenlerden biriydi. " .... ses rengi ve niians ¢esitliligi i¢in yay baskisinin direk tellere
uygulanmasi, tiim kol ve el agirliginin uygulandigi modern metotdan oldukca farkliydi.
Barok donemde yay ile tele yapilan baski araci sadece isaret parmagi idi” (Stowell, 2004:
75).

L. Mozart kitabinda, F. Geminiani ve diger teorisyenlere gore yay tutusu ile ilgili
teknik, niians ve ideal ton acisindan daha detayl eklemeler yapilmistir. Ideal yay tutusu ve
yanlis yay tutusunu gosteren resimde (Sekil 20) F. Geminiani'de oldugu gibi bagparmagin

kil ve agag arasina alindigini goriiriiz.
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Sekil 19. G.Matte’nin An Abstract of the History of Violin Bowing and its Impact Upon
Performance: With Video Tape Illustrations of Bowing Technique in Selected Musical
Exemples adli kitabindaki Italyan yay tutusu (Dell’olio, 2009: 25).

Sekil 20. G.Matte’nin An Abstract of the History of Violin Bowing and its Impact Upon
Performance: With Video Tape Illustrations of Bowing Technique in Selected Musical
Exemples adli kitabindaki dogru ve yanlis yay tutuslar1 (Dell’olio, 2009: 28).
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Ancak F. Geminiani'den farkli olarak L.Mozart, isaret parmagmin yayin {izerine,

orta boguma hatta biraz daha gerisine denk gelecek sekilde bu parmagin diger

parmaklardan ¢ok ayrilmasinin eli sertlestirecegini yazarak, diger parmaklara yakin

durmasini 6nermektedir. Bunlarin yani sira ser¢ce parmagin her zaman yayin iizerinde

olmas1 gerektigini ve giiciin onun sayesinde ayarlanabilecegini yazar. L. Mozart aldig1 kisa
notlarda yay1 nasil kullanmak gerektigini de 6neriler seklinde siralamastir:

Birincisi, yayin kullaniminda yayin aga¢ kisminin neden oldugu istenmeyen
rengin ortaya ¢ikmamast icin, yayin yatay degil daha diiz konumda tutulmasi, ikincisi yay
hareketlerinin tiim kol ile degil daha ¢ok bilek ve dirsek ile yapilmasi, ligiinciisii bilegin
dogalin disinda gereksiz hareketler yapmamasi ve isaret parmaginin ton kontroliinde en
etkin rol oynamasi, dordiinciisii de yay hareketlerinin ani ve keskin hareketler igermemesi
ve yayin ne tuseye ne de esige gereginden fazla yaklasmamasi yoluyla kemancinin daha
cok esige yakin bir noktada iyi bir ton arayisinda olmasidir (Mozart, 1985: 60).

Sag elin yaya yerlestirilme konusu 19. yiizylla kadar degiskenlikler
gosterirken, L. Mozart'tin kitabinda da gordiiglimiiz gibi baz1 teorisyenler sag dirsek ve
bilegin konumlar1 hakkinda da detaylara iniyordu.

L. Mozart, J. de Herrando ve L'Abbe le Fils modern yay tutusundan oldukga
farkli olan Italyan yay tutusu hakkinda gériis bildirmislerdir. On kol, dirsek, bilek ve el
gibi yaya daha yakin olan kol kisimlarinin, 6nceki tutuslara gore daha aktif olmasim
onermislerdir. Parmaklar ve bilek rahat olup 6n kol yay ¢ekislerinde aktif rol oynamaliydi.
Arka kol ise sadece genis yay hareketlerine katilmaliydi. Dirsegin konumundan
bahsedilecek olursa, 19. yy.daki kadar olmasa da miimkiin oldugunca bedene yakin
tutuldugunu gortiriiz (Dell'olio, 2009: 26).

L'Abbe le Fils'in yay tutus teorisi giinimiizde kullanilan tutusa en yakin
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olaniydi.

L'Abbe le Fils, 1761°de basilan "Principes du violon' adl1 kitabinda yayin tam
kokiinden tutulmasi gerektigini savunuyordu. Bu sav, yayin kokten biraz daha yukarida
tutulmasi gerektigini savunan F. Gemianini, L. Mozart ve M. Correte'in diisiincesinden
oldukca farkliydi. L'Abbe le Fils'in 6nerdigi bu tutus ile miizikteki disavurumcu 6zellikler
daha iyi saglanabiliyordu. Bu nedenle 18. yy.in sonlarina dogru kabul gormiistii. L'Abbe le
Fils, isaret parmaginin yay1 ikinci bogumu ile tutmasini ve ele tam kontrol saglamasi i¢in
diger parmaklardan daha ayri durmasi gerektigini yazar. Bagparmak orta parmagin tam
karsisina yerlestirilmeli ve yayin agirligini tasimalidir. Serge parmagin ucu ise yaya destek
vermelidir. Boylece yay ¢ekilirken elin kontrolii artar ve sik yay stilleri i¢in denge saglanir.
Genel olarak Italyan miizisyenler, zaman igerisinde bu ilerletilmis yay tutusuna elin kokte
tutulmasi haricinde ikna olmuslardir (Dell'olio, 2009: 51).

Yay tutusunda bu tiir ilerlemeler, 18. yy.in miizikal gelisimi i¢in 6nemli rol
Oynayan renk ve niians gelisimini kolaylastirmistir. Bu gelisimleri saglayan en onemli

onciilerden biri L. Mozart bir digeri ise F. Geminiani olmustur.

I1.3. 19. Yiizy1l Oncesi Kullanilan Sag El Teknikleri

I1.3.1. Bagh Yaylar (Legato)

17. yy.in baglarinda kullanilan yayin kisa Fransiz dans yay1 olmasindan dolayz,
eserler genelde ayr1 yay teknigi olan c¢ek it teknigine gore caliniyordu. Fakat zamanla
olduk¢a hizli olan Lombard ritimli eserlerde notalar birbirine baglanip bagl sekilde
calinmaya da bagladi. 1592°de Richardo Rogniono iki notay1 tek yayda baglamaktan

bahseder. Zamanla onun oglu Francesco Rognoni 1620'de 6rnekler vererek bir yayda onbes
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notaya kadar bag kullanilabilecegine deginir. Ayrica bagli yay i¢in lireggiare terimini
kullanir (Boyden, 1965: 163-165). 1619 yilinda ise Italyan besteci Gabriel Usper dort
notay1 bir yayda bagli calmak i¢in ligate terimini kullanir (Dell'olio, 2009: 55).

Yiizyll ilerledik¢e, yay yapisi degisip uzadikga, iyi miizisyenler igin bag
kullanim1 daha sik goriilen bir durum halini alir. Oyle ki ¢ek kuralinda bahsedilen
durumlarda bagin yazilmadigi fakat miizisyenler tarafindan otomatik olarak kullanildig
bilinir. 18. yy.in ortalarindan itibaren artik yazili olarak da yirmi dort veya otuz alt1 notanin

bagli oldugu yaylar kullanilir (Boyden, 1965: 407).

11.3.2. Staccato

Yay teknikleri ile ilgilenen Barok ve giiniimiiz arastirmacilarinin yazdiklarini
inceledigimizde staccato teknigi ile ilgili en onemli ortak noktanin bu teknigin notalar
ayrrarak yapilmast gerektiginde hem fikir olmalaridir. Fakat Barok doénemde ve
giiniimiizde ayni isim altinda kullanilan yay teknikleri o dénemden bu yana oldukc¢a
degiskenlik gostermistir. Hatta donemin kendi miizisyenleri tarafindan da farkli sekilde
icra edilmis ve icras1 anlatilmistir.

"Staccato staccare sozciiglinden gelir ki bu sozciik de destaccare sdzciigiinlin
kisaltilmig versiyonu olup anlami ayri demektir" (Dell'olio, 2009: 57). Bu teknigin
kullaniminda, donemin miizisyenleri arasindaki en biiylik fark, bazi miizisyenler tarafindan
telde (yatay), baz1 miizisyenler tarafindan ise havadan (dikey), yapilmasiyda.

Tourte Oncesi yaylarin agirlik dengesi giiniimiizden daha farkliydi ve daha
kisalardi. Bu 6zelliklerinden dolay1 ¢ekilip itilen yaym duyulusu birbiriden farkliydi ve

ister istemez arada bosluk olusuyordu.
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17. yy.da olusan bu bosluktan daha da fazla ayr1 yani non-legato ¢alinmasi
gerektiginde notalar o donemde birbirine olduk¢a yakin anlam tasiyan staccato veya
spiccato terimleri ile gdsteriliyordu veya notalarin iizerinde nokta ( - ) veya diiz ¢izgi (')
ile belirtiliyordu. Staccatoyu ifade eden nokta ve ¢izgi isaretleri profesyonel miizisyenler
i¢in eserlerde 1675 yilindan sonra kullanilmaya baslanmistir (Boyden, 1965: 263).

18. yy. staccatosu o donemde meydana gelen yay arasi bosluklardan daha
biiyiik bosluk birakilmasi ile meydana geliyor ve notalar arasi nefes formunu aliyordu.
Miizisyenlerin ¢ogunlugu yavas tempolarda yayi telden kaldirarak yaparken, hizli tempolu
eserlerde tel lizerinde yapiyorlardi. Hizli tempolarda yay ucunda giiniimiizdeki spiccatoyu
andiran bir sunum sekliyle yapiliyor, yavas tempolarda ise yayin kdke yakin kisminda kuru
bir aksan duygusu ile yay ayri ¢alinarak yapiliyordu. Ancak giiniimiizdeki keskin atakli
modern staccato duygusunu vermiyordu (Stowell, 1990: 168).

Staccato ayni anda bag igerisinde de kullanilabiliyor ve adina bagli staccato
deniliyordu. O donemde kullanilan baglh staccato Boyden'in de kitabinda belirtip
orneklendirdigi gibi 17. yy.n ortalarina dek gliniimiizdeki hizli staccatodan ziyade orta
veya yavas tempolu eserlerde bir yay icerisindeki notalar1 ayirmak i¢in kullaniliyordu.

Esere ve temposuna gore yay kaldirilarak havadan veya telde yapiliyordu.

I1.3.3. Viotti Yay1

Viotti yay1 olarak adlandirilan ve bagli staccato teknigi ile baglantis1 olan bu

teknik, Viotti ve onun taklitcileri tarafindan sikc¢a kullanilan bir teknikti. Genelde Viotti'nin

kongertolarinda karsimiza ¢ikar (Stowell, 1990: 175 — 176).
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Sekil 21. Viotti yay1 6rnegi (Stowell, 1990: 175).

18. yy.da Viotti yay teknigine diger bestecilerin eserlerinde nadir olarak
rastlanmakla birlikte, miizisyenler bu yay teknigini biliyor ve baglart gérmelerine gerek
kalmadan icra edebiliyorlardi. Ayrica bu teknik erken 18. yy. yayi ile yapisindan dolay1

daha rahat ¢alinabiliyordu (Dell'olio, 2009: 60).

11.3.4. Bagh Tremolo

Bagli tremolo tekniginin 18. yy.da yaygin olarak kullanilmasina ragmen detayh
acgiklamasi azdir.

Bu detayli aciklamalardan birisini 1779 yilinda Bailleux yapmis ve bagh
tremoloya balans adin1 vermistir. Ona gore Italyanlar'in tremolo ad1 verdigi bu yay teknigi,
kilise orgunun meydana getirdigi titrek efektin aymisidir. Sesler ayni ritm ve ayni
notalardir, birbirlerine baglilardir ve yay telden kaldirilmadan bagl bir sekilde calinirlar.
Bir bakima bagli staccatoya benzer fakat esere gore bagli veya staccato calinabilir.

Notalarin altinda nokta olunca bagh staccatoyu, olmayinca da legato ¢alinmasi gerektigini

ifade eder.
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Sekil 22. Bagli tremolo yay1 6rnegi (Stowell, 2004: 176).
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11.3.5. Portato

Portato yay1 bagl tremoloya benzer ancak farki, sadece nota tekrarinda degil
degisik notalarin birlesiminde de kullaniliyor olmasidir. Orta veya yavas tempolarda
kullanilir. Nota tekrar1 olan durum genelde kemanin eslik pozisyonunda bulundugu
zamandir. Tempo yine orta veya yavastir (Boyden, 1965: 423-424).

Portato yapilirken yay durdurulmaz, sadece kol ile yavasca baski uygulanip

rahatlatilir (Stowell, 1990: 176).

11.3.6. Ondeggiando, Bariolage

Her iki yay tekniginin de 18. yy.da kullanilmis olmasina ragmen yapilan teknik
aciklamalar1 az ve ¢ok agiklayici degildir. Ikisinin de ortak notasi iki bitisik tel arasinda
icra ediliyor olmasidir.

Ondeggiando i¢in ayni anda Ondule terimi de kullanilmistir. Anlami
dalgalanmaktir. Teknigine baktigimizda anlamini tasimaktadir ¢iinkii iki tel arasinda
bilekle yapilir ve dalgalanma hareketini andirir. Tek telde galinabilecekken notalar iki tele

ayrilir ve o teller arasinda yumusak bir sekilde calinir.

_GL . P 3/—\ 4 3 = lﬁ'&?é

lﬂg ‘] I',: o T >

S e el e
B == [

Sekil 23. Ondeggiando yay1 6rnegi (Stowell, 2004: 172).
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Bariolage kelimesinin anlami Fransizcadir ve farkli renklerin birlesimidir.
Ondeggiandodan fark: bir telin agik bir telin ise kapali yani parmak basili olmasidir. A¢ik

tel ve basili telin rengi birbirinden farklidir ve bu da ad1 gibi farkli renk birlesimleri yaratir.
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Sekil 24. Barriolage yay1 6rnegi (Stowell, 2004: 172).

Her iki yay teknigi de bagl veya bagsiz olarak calinabilir. Bu eserin stili ve

ihtiyaglarina baghidir (Boyden, 1965: 265-266).

11.3.7. Arpeggiando, Batterie

Bu tekniklerin de bir arada yazilmasinin nedeni her ikisinin de akkorlarla ilgili
olmalarindan kaynaklanir.

Pepina Dell'olio'nun tezinde de belirttigi gibi bu yay teknikleri Barok dénemde
karsimiza oldukca sik ¢ikar ve akkorlarin farkli bag ve bagsiz yay teknikleriyle ¢alinmasi

ile meydana gelir. Arpeggiando tekniginin en giizel 6rnegini Wather'in Scherzi eserinde

goruyoruz.
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Sekil 25. J. J. Walther’in Scherzi da violinosolo con il Basso continuo adli eserinden
Arpeggiando yay teknigi (Boyden, 1965: 268).
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Walther bu yaya " arpeggiando con arcate sciolte" yani bagsiz arpej adini

vermistir. Bu yay teknigi bagh veya bagsiz da kullanilabilir ve bir ¢ok tel kombinasyon
sekli vardir.

Batterie'yi arpeggiando tekniginden ayiran oOzelligi J.J.Rousseau miizik

sozliigiinde agiklamistir. Bu fark notalarin yine arpej kombinasyonlar1 iizerine kurulu

olmasi fakat tamamen bagsiz ¢alinmasidir (Boyden, 1965: 406).

11.3.8. Col legno

Col legno teknigi ile 17. yy.n baslarinda karsilasiriz. Ingiliz besteci ve
miizisyen olan Tobias Hume'un 1605 tarihli 'The First Part of Ayres' adli eserinde ¢ift
seslerin altinda 'Hark, Hark' terimi ile Col legno tenigini kullanmis ve bu notalarin yayin
arka kismu ile tele vurularak ¢alinmasi gerektigini belirtmistir (Boyden, 1965: 172).

Bu teknik yayin agacinin tele vurulmasi ile elde edilir. Bu sayede vurmali

calgilar efekti elde edilir.

11.3.9. Pizzicato

Pizzicato terimi o dénemde kullanilmiyor olsa da bu teknigin 16. yy.dan beri
kullanildig:r tahmin edilir. Bunun nedeni kemanlarin dénemin lavta ve gitarlarmi taklit
etmesidir. Ganassi pizzicatodan ' percotere la corda' yani teli cekmek diye bahseder. Bu da
bize 16. yy.da pizzicatonun kullanildigini1 gosterir (Boyden, 1965: 84).

1624 senesinde C. Monteverdi “Combattimento” adli eserinde nasil

yapacaklarini da izah ederek belirli yerlerde miizisyenlerden pizzicato kullanmalarini ister
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(Boyden, 1965: 129). C.Farina gibi donemin baska miizisyen ve bestecileri pizzicatoyu
keman1 koltuklarinin altinda gitar gibi tutarak yapmalarini da oneriyorlardi (Boyden, 1965:
172). Sol el ile yapilan pizzicato dnceleri sadece bos tel ile yapiliyordu. Bu teknik de ancak

17. yy.in sonlarina dogru gelismeye baslamis ve ancak 18. yy.da tam oturmustur (Boyden,

1965: 278).
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SONUC

17. ve 18. yy.da keman ¢alma teknikleri baslikli bu tez ¢alismasinda Barok
donem keman ve yayimin fiziksel ozellikleri, bu 6zelliklerinin hangi dogrultuda hangi
durumlardan etkilenerek gelistigi ve bu 6zelliklerin keman ¢alma tekniklerine olan etkileri
incelenmistir.

Bu etkilesimleri sadece tek tarafli olarak algilamak yanlis olacaktir. Tarih
kendi iginde evrildikge biitiin sanat kollarinda kendi etkilerini yansitmistir. Bu kollardan
birisinin miizik oldugunu g6z 6niinde bulunduracak olursak éncelikle miizigin kendi i¢cinde
evrildigine ve gelistigine tanik oluruz. Bu gelismeler sadece keman degil miizikteki biitiin
enstrumanlara yansimistir. Miizigin yeni ihtiyaclarina gore enstrumanlarin sekilleri
degismis ve hatta yeni enstriimanlar meydana gelmistir. Zira giiniimiizde bu gelismeleri
hala gormek miimkiindiir.

Miizigin ihtiyaglarina gore gelisen enstriiman, miizisyenleri yeni
enstriimanlarina uyum saglamaya zorunlu kilar. Bu nedenle de yeni c¢alma teknikleri
meydana gelir. Bir bagka agidan da bakacak olursak eski enstriimanlarin miizisyenlerin
yeni tekniklerine uyum saglayamadigi noktalar oldugunu da goriiriiz. Bu nedenle ilk
climlelerde de yer aldig1 gibi biitlin degisimler birbirleri ile etkilesim halinde ilerlemistir;
bazen paralel bazen de birbirlerine 6ncii olarak.

Enstriiman dedigimizde biitiin degisimlerin hemen bir anda yapilmadigini
aksine kademe kademe yapildigini goriiliir. Tezde bu asamalar sirasiyla aktarilmistir.
Teknik aksamlarindan ebatlarina kadar miizigin ve miizisyenlerin ihtiyaglarina gore
degisimler meydana gelmis ve bdylece keman ve yayinda giinlimiiz standartina varilmistir.

Bu tezde yapilan arastirmalarda kullanilan kaynaklar, yazilan bu siiregler
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hakkinda hem fikirdir fakat donemsel kaynaklarin kisithh olmasindan dolay1r o donemde
kullanilan teknik isaretler ve terimlerden bazilar1 giiniimiizde hala teorisyenler tarafindan
tartisma konusudur. Bunun nedeni bir terimin veya isaretin birden fazla amacg icin
kullaniliyor olmasi veya bir terimin zaman igerisinde kullanildig1i anlamdan bagka bir
anlam i¢in kullanilmasindan kaynaklanmaktadir. Asil sorun bu terim veya isaretlerin
kavram degisikliginin hangi tarihlerde yapilmis oldugunun bilinmemesidir. Biitiin bunlarin
yant sira Avrupa igerisinde kullanilan bu terim ve isaretlerin anlamlarinin iilkeden iilkeye
degistigi gergegi de gdz Oniinde tutulmalidir. Teorisyenlerin ayni konularda farkli goriisleri
savunmalar1 da bu nedenlerden kaynaklanmaktadir. Karsit goriisleri miimkiin oldugunca
aza indirgemek amaciyla tezde aym fikri tasiyan ana fikirlere yer verilmistir. Ornek
vermek gerekirse “tremolo” terimi bile bir tez konusu olabilecek kadar teorisyenlerin
izerinde ¢ok tartistiklari oldukca genis bir konudur.

Amag bu tezin ileride Barok donem keman miizigi ile ilgilenmek isteyebilecek
olan miizisyenlere bir el kitabi olmasidir. Bu nedenle o donemle ilgili bir kemancinin
karsisina ¢ikabilecek teknik problemlerin ¢6ziimii ile ilgilenilmistir. Bu problemlerin
anlagilabilmesi i¢in 6nce keman ve yayimin yapisi incelenmis ve sonradan tutus ve detayl
tekniklere deginilmistir. Kemanin ve yaymin fiziksel 6zelliklerinin agiklanmasi bir yandan
da o donemde elde edilen ve bunun i¢in {izerine yogunlasilmasi gereken tonun daha iyi
kavranmasini saglamistir. Tabii ki tonun elde edilebilmesi i¢in sadece enstrumanin fiziki
Ozelliklerini bilmek yetmez. O donemde kullanilan parmak duateleri (numaralar1) veya yay
kullanimin1 da bilmek gerekir. Yayla ilgili arastirilan bashklar 6zellikle giiniimiizde ve
Barok donemde adi ayni gecen ama farkli amaclar i¢in kullanilanlardir. Miizisyenler igin
siklikla sorun yaratan bu karisikliklarin netlesmesi adina incelenmislerdir. Teorisyenler

tarafindan bu konularda en sik bagvurulan kaynaklar F.Geminiani “The art of playing on
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the violin” ve L.Mozart'in “A Tretaise on the Fundamental Principles of Violin Playing”
adl kitabidir. Bu tezde de diger kullanilan kaynaklarin disinda, hem bu iki kaynaga hem de
o kaynaklara bagvuran ve onlar1 yorumlayan teorisyenlerin kaynaklarina bagvurulmus ve
incelenmistir. Bu incelemeler 15181nda Fransa ve Italya’daki kemancilarin ne kadar farkli
teknik problemlere sahip oldugunu, kimin kimden hangi konularda ne kadar etkilendigini
ve her iki tilkenin miizik eserlerinin ne kadar farkli yorumlanmasi gerektiginin anlasilmasi
saglanmaya calisilmigtir. Bu farklarin anlasilmasinin disinda tarihsel olarak Fransiz ve
Italyan enstrumanlarinin hangi nedenlerden dolayr ne kadar gelisim gosterdigi veya
gosteremedigi de incelenmistir. Bu konuda Italyanlar'in daha hizli ilerleme kaydettiklerini
sOylemek kesinlikle yanlis olmaz. Fakat bunun nedenini yapimcilardan ¢ok bestecilerin
eserlerinin gelisimlerinde aramak daha dogru olur. Keza italya’daki sonat formunun keman
gelisimi icin ne kadar &nemli olduguna genis olciide deginilmistir. italya’daki bu
gelismelerin sadece sonat formu ile smirli kalmadigi sdylenmelidir ¢linkii onun disinda
Kongerto ve Opera gibi diger 6nemli formlar da yaklasik ayn1 donemlerde meydana gelmis
ve icra edilmeye baglanmistir. Bu da kemanin bulundugu alanlar1 genisletmis ve miizikte
vazgecilemez bir enstruman olmaya dogru itmistir. Zamanla 6zellikle Fransiz ve diger
iilkelerin miizisyenleri de gelisime agik hale gelmis ve bdylece Italyan miizigi ve
dolayisiyla da tekniklerinden etkilenmislerdir.

Biitiin bu gelismelerin sonucunda keman ve yayi bu giinkii halini almistir.
Teknik gelismeler ise gilinlimiizde de devam etmektedir. Tezde incelenen Barok donem
keman ve yaymnin geligsmeleri ile teknik gelisimleri giinimiiz keman ve yay tekniklerine

katkida bulunacaktir.
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