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ONSOZ

“P. I. Tchaikovsky Keman Kongertosu’ nun Yoruma Yodnelik incelenmesi”
baslikli tez c¢aligmasi, bu kongertoya miizikal olarak 6zgiin bir yorum getirmenin
yanisira, eseri ¢almak isteyen kemancilarin gerek teknik gerekse yorum acilarindan
bilgilerine katkida bulunma ihtiyacindan dogmustur. Bu “bilgiye katkida bulunma
ihtiyac1”, tezi okuyanlarin, yazilanlar1 birebir taklit etmeleriyle degil, ancak
okuduklarmi kendi solistik seviyelerine ya da bilgi dagarciklarina “ekledikleri”

takdirde amacma ulagmis olacaktir.

Arastirmanin 0ziinti;arastirmacinin, kendi solistik dagarcigy, yiiz yili agkin
gecmisteki Uinli kemancilarin yorumlar1 (CD, DVD gibi gorsel ya da isitsel
kaynaklardan ulasilan), Tchaikovsky, miizik tarithi ve keman teknigiyle 1ilgili
yayinlardan yararlanarak elde ettigi birikimler olusturmaktadir. Solistik yorumlar ve
toplumlarin begenileri ortalama 20-25 yilda bir degistigi icin yorum farkliliklari,
arastirmada olduk¢a detayli bir sekilde incelenerek giliniimiizdeki son yorum

bi¢imlerine ulasmak hedeflenmistir.

Arastirmanm her asamasinda bana biiyiik bir sabirla yol gostererek tez
calismasinin sekillenmesinde biiylik katki saglayan babam, keman 6gretmenim ve

danigmanim saym Prof. Zeynur Erengoniil’ e en icten tesekkiirlerimi sunarim.
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OZET

“P. I. Tchaikovsky Keman Kongertosu’ nun Yoruma Yodnelik incelenmesi”
baslikli tez calismasi, kongertonun sadece yorum ve teknik arastirmasi degil, ayni
zamanda kongertonun yazilis donemi ve sartlarin1 sorgulayan, bu kongertoda
kullanilan tiim sag ve sol el tekniklerinin tanimlarini ortaya koyan ve son olarak, calig
yorumuna yeni bir soluk getirmeyi hedefleyen bir niteliktedir. Tchaikovsky Keman
Kongertosu’ nu ¢almaya karar veren kisi, teknik acidan solistik kariyerinin sonuna
gelmis sayilabilir. Cilinkii bu eser, keman literatiiriiniin en zor c¢alman birkac
kongertosundan biridir. Yorumlanan eserlerin zorluk seviyesi, icerdikleri teknik ve
miizikal pasajlarin (miizik ciimleleri, kiigiik miizik bolimleri) zorluguyla dogru
orantihidir. Bu ylizden, arastirmanin ilerki boliimlerinde bu zor tekniklere bolca

deginilmistir.

Tez, ii¢ ana bolimden olusmaktadir. Birinci bolimde; kongerto
calismasina baslamadan Once yapilmasi gereken arastirmalar sorgulanmaktadir.
Bunlar; bestecinin kisiligi, eserleri ve kongertoyu nasil bir ruh haliyle yazdigini ac¢iklar
niteliktedir. Bir eserin yorumuna baslanmadan 6nce tiim bu bilgilerin 6grenilip, daha
sonra yorumsal caligmaya gecilmesi, yorum kalitesinin daha da artmasmi
saglayacaktir. Kongertonun hangi sartlarda ve miizik tarihinin hangi doneminde
yazildiginin arastirilmasinin, solistik yoruma saglayacagi katkilar ortaya konulmustur.
Ikinci boliimde; legato, vibrato, kadans, spiccato gibi teknik ve kavramlar
aciklanmustir. Ugiincii boliimde; kongertonun bastan sona nasil ¢almmas: gerektigi,
hem teknik hem de miizikal detaylariyla, oldukca kapsamli bir sekilde agiklanmaistir.
Bu bolimde ayni zamanda, gectigimiz yiiz yillik donemdeki bir¢ok iinlii solistin

yorumlart kiyaslanarak ortak bir yorum seviyesi sorgulanmis ve bu seviye,



iii
arastirmacmin kendi yorumsal fikirleriyle birlestirilerek 6zgiin bir lislup olusturma

hedeflenmistir. Bu hedef, arastirmanin en 6nemli temel tasidir.

Anahtar kelimeler:Kongerto, keman teknigi, yorum, virtiiozite



v

ABSTRACT

The thesis titled “Investigating P.I. Tchaikovsky Violin Concerto in terms
of its Interpration” is not only a technical and interpretational research of the concerto,
but it also investigates the period in which it was written and the circumstances of that
period. In addition, it presents the definitions of all the right and left hand techniques
used in the concerto, and lastly it aims to make all the difference in its interpretation.
The person who decides to interpret Tchaikovsky Violin Concerto can be considered to
be in the twilight of her soloist career from technical aspect as it is one of the most
challenging concertos to perform in the violin literature. The difficulty level of the
interpreted works is directly proportionate with the technique and the musical passages
(music sentences, small music parts) they include. Thus, these challenging techniques

are profusely referred in the further parts of the study.

The thesis consists of three main parts. The first part; examines the things
needed to be done before the interpretation of the concerto. These are such as to
explain the personality of the composer, his works and in what kind of mood he wrote
the concerto. Learning all these information will enable to increase the quality of the
interpretation before interpreting it. It has been revealed that exploring the period and
its circumstances in which the concerto was written contributes to its soloist
interpretation. In the second part; definitions and concepts such as legato, vibrato,
cadenza, and spiccato are explained. In the third part; how to interpret the concerto
from the beginning to the end with its technical and musical details is explained
comprehensively. In this part; a common interpretation level is questioned as well by

comparing many famous soloists' interpretations in the last hundred years, and it is



aimed to form an authentic style by combining that level with the researcher's own

interpretational opinions. This aim is the most important cornerstone of the study.

Key Words: Concerto, violin technique, interpration, virtuosity
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MUZIiK TERIMLERI VE YABANCI KOKENLI KELIMELER

Accelerando

Agilité

Aksan

Allegro giusto

Allegro vivacissimo

Auftakt

Ben sostenuto il tempo

Con molto espressivo

Con sourdine

Canzonetta

Crescendo

Crescendo poco a poco

Diminuendo

Dolce

Duate

Hizlanarak.

Ceviklik, hizlilik.

Vurgu.

Istikrarli bir cabuklukta.

Cok canli bir sekilde ¢abuk, hizl.

Eksik 06l¢ii, miizik ctimlesinin birinci vurusu disinda

baslamasi.

Oturakl bir tempo ile.

Cok duygulu.

Sourdine takilarak.

15. yiizyilda en yaygin Italyan halk sarkist tiirii.

Sesi gittik¢e kuvvetlendirerek.

Sesin giirliigiinii yavas yavasarttirarak.

Sesin griiliigiinii gittik¢e azaltarak.

Tath bir ifade ile.

Notalarin hangi parmakla ¢alinmasi gerektigini

gosteren rakamlar.



Espressivo

Flageolet

Forte

Fortissimo

Kadans

Meno mosso

Mezzoforte

Mezzopiano

Moderato

Moderato Assai

Modiilasyon

Mbolto

Niians

Pianissimo

Piano

Piu mosso

Duygulu, dokunakli bir ifade ile.

Ozel bir dokunus ile asil ses yerine o sesin

doguskanlarmin ¢ikarilmasi.

Kuvvetli.

Cok kuvvetli, ¢ok giiclii.

Kongertolarin genelde

yazilan, solistin miizikal ve teknik

bolim sonlarina dogru

ustalik

diizeyini ortaya koymasini saglayan, ayn1 zamanda

orkestradan ayrilip, tek basina yorumladig1 kiiciik

kisim.

Daha yavas bir tempoda.

Forteden daha az giiclii.

Piyanodan daha giiclii.

Orta hizda.

Yeterince yavas bir tempoda.

Ton degisimi.

Cok.

Sesler arasindaki giirliik farklari, dinamik.

Piyanodan daha hafif.

Hafif, yumusak.

Daha yiirtik bir tempoda.



Pizzicato

Poco

Puandorg

Ritardando / Ritenuto

Rubato

Sempre

Senkop

Senza sourdine

Stringendo

Subito piano

Tempo 1

Tenuto

Tremolo

Tril

SES

Yayl ¢algilarda, telleri parmakla ¢ekerek ¢alma
bi¢imi.
Biraz.

Uzerine yazildig1 notay asil siiresinden daha fazla

uzatan igaret.
Yavaglayarak.

Yorumcunun bazi sesleri ritmin digina ¢ikarak

genisletmesi, belli etmesi.
Stirekli olarak.

Bir sesin zayif zamanda baslayip, kuvvetli zamanda

uzamasi ve zayif zamanda bitmesi.
Sourdine ¢ikartilarak.
Hizlanarak.
Birdenbire piyano.
Asil tempoya doniis, ilk tempo.
Belli ederek.
Bir notanin hizli bir sekilde ¢ok sayida tekrarlanmasi.

Bir notanin ¢ok hizli tempoda, tam ya da yarim

komsusuyla art arda seslendirilmesi.
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GIRIS

“P. 1. Tchaikovsky Keman Kongertosu’ nun Yoruma Yonelik incelenmesi”
baslikli tez caligmasmin ana konusu, Tchaikovsky Keman Kongertosu’ nun detayli
teknik ve miizikal incelenmesini kapsamaktadir. Ancak bir eseri {istiin vasifli bir
seviyede calabilmek icin sadece teknik ve miizikal ¢calisma yeterli olmaz. Eserin hangi
kosullarda yaratilmis oldugu, hangi temel sag el ve sol el tekniklerini igerdigi, bestecinin
diger eserlerinin neler oldugu, hangi duatelerin kullanilmas1 gerektigi gibi yan konular
da irdelendigi takdirde, ortaya sadece siradan bir ¢alisma ve yorum sekli degil, orkestra
esliginde ¢alinabilecek seviyede solistik bir sunum c¢ikacaktir. Bu nedenlerden dolayi
arastirma; bestecinin hayati, eserleri, kongertonun yazildigi1 donem, icerdigi sag el ve sol
el teknikleriyle, eserin detayli analizinden olusmaktadir. Bu inceleme esnasinda, internet
ortamindaki konser kayitlarindan, DVD, CD gibi gorsel ve isitsel kaynaklardan, miizik
tarthi, keman teknigi ve Tchaikovsky ile ilgili pek c¢ok yerli ve yabanci yayindan

yararlanilmistir.

Miizikte yorum, yapisi geregi bir oranda bilimsellik igcerse de (form bigisi,
ilerki bolimlerde agiklanacak olan bazi sag el ve sol el teknikleri gibi konularda), 6z
olarak yetenek kisisel algilama, yillar i¢inde farklilik gosteren calis stilleri gibi siirekli
olarak degisen bir olgudur. Bu yiizden, arastirilan konu son derece genis bir alani
kapsamaktadir. Yorumlar kisiden kisiye ve zaman iginde siirekli degismektedir. Bu
ylizden, en dogru yorum bi¢iminin hangi yorumcuya ait oldugunun saptanmasi olduk¢a
glictlir. Ancak bu giicliik, aragtirmaciyr miizigin sonsuz giizelligi i¢inde dnceden tahmin
edilemeyen pek ¢ok yararli sonuca ulastirmistir. Bu sayede tez, sadece arastirmacinin
kendi yorumsal diislince alaniyla sinirli kalmayip, evrensel bir yorum ve teknik seviyeye

ulagmistir. Yorum, miizigin bir anlamda cilas1 ya da vitrinidir. Bir eser, konser



asamasina gelmeden, bir ¢ok temel caligma siirecinden gecer. Oldukca uzun bir miizikal
ve teknik caliyma asamasmin sonunda, her sanat¢min kendi kisiligi ve yetenegini
sergiledigi yorum ¢alismasi baglar. Bu boliim, her miizisyenin, o eserden ne anladigni,
eseri nasil ortaya koymak istedigini gosteren oldukca 6zgiin bir sunum kismidir. Burada
en smirlayict faktor, bestecinin anlatmak istedigi miizikal diisiincelerdir. Ciinki
yorumcunun birinci gérevi, bestecinin anlatmak istedigi miizikal fikri sunmaktir. Iste bu
asamada c¢ok Onemli bir husus vardir. Bazen besteci ile yorumcunun miizikal
diisiinceleri farklilik gdsterebilir. Ornegin, bestecinin sakin ve ice doniik bir ifadeyle
calmmasini istedigi bir boliimii yorumcu hizli ve disa doniik bir tarzda sunmayi
diisiinebilir. Burada yorumcunun oncelikle uygulamasi gereken calis sekli, bestecinin
ifade istegi dogrultusunda olmalidir. Bununla birlikte yorumcunun tek diisiincesi,
bestecinin her yazdigma harfiyen uymak ta degildir. O zaman yapilan sunum, yorum
olmaktan ¢ikip “taklit” ya da daha olumsuz bir noktaya dogru gider. Sunulan miizigin
yorum olabilmesi i¢in, bestecinin anlatmak istedigi miizikal diisiincelerin, yorumcunun
kendi ruhundan gecerek ortaya estetik bir “miizikal birlesim” olusturmasi

gerekmektedir.

Yorum; miizikal yorum ve teknik yorum olmak iizere iki boliimde
irdelenebilir. Miizikal yorum, solistin, duygu ve disiincelerini miizik yoluyla
sunmasidir. Bu sunum, eserin her ¢aliniginda hatta her bir solistin, o eseri her ¢alisinda
degisir, degismelidir. Solistlere “yorumcu” denmesinin birinci nedeni budur. Clinkii
yorumcular, ayni eseri 0rnegin bes defa caldiklarinda, bes ayr1 ifade ortaya ¢ikar.
Yazilan eserlerin, daha 6nceden de belirtildigi gibi hep ayn sekilde kalmalarina ragmen
yorumlar daima degismektedir. Iste yorumcuyu “yorumcu” yapan da bu husustur. Ayni

siiri farklh kisilerden dinledigimizde nasil farkli sekilde etkilenirsek, bir eseri degisik



yorumculardan dinledigimizde de etkilesim boylesine farklilik gosterir. Teknik yorum
ise eserin sag el ve sol elle ilgili ¢ift ses, hizli ¢alabilme, vibrato gibi tekniklerle ilgili
yorumsal temelidir (bu tekniklere, ilerideki “ana boliimlerde” deginilmistir). Miizikal
yorum ne kadar miizik ruhu, anlatim yetenegi gerektiriyorsa, teknik yorum da o kadar,
disiplinli ve uzun siireli bir calisma gerektirmektedir. Aslinda teknik yorum ve miizikal
yorum birbirini tamamlayan unsurlardir. Biri olmadan digeri, ya da biri fazlaca digeri az
olmamalidir. Teknik yorum, miizikal yorumun bir tiir cilasidir. Yapilan miizik, ancak

iler1 bir teknik seviyeye sahipse “listiin vasifl” olarak nitelendirilebilir.

“Kongerto” konusuna da aciklik getirmek yararl olacaktir:

Kongerto, ayri1 seslerin ayni anda tinlamasi anlamina gelen Latince

“concertus” sdzcligiinden tiiremistir (Kaygisiz,2004:123).

Genelde solo enstriiman i¢in yazilan, solistin miizikal ve teknik seviyesini
ortaya koyan, “hizli-yavas-hizl1” olmak {izere ii¢ boliimden olusan bir miizik bi¢cimidir.
Kongertolarda giizel, duygulu miizik ciimlelerinin yani1 sira olduk¢a giic seviyede bir
teknik yorum seviyesi de bulunmaktadir. Bu nedenle kongertolar genelde calis seviyesi
olduk¢a =zor eserlerdir. Gayet zor bir mizikal ve teknik yorum seviyesi

gerektirdiklerinden dolay1 ancak iistiin vasifli solistler tarafindan yorumlanabilirler.

Tchaikovsky Keman Kongertosu, zorluk seviyesi olduk¢a gii¢ olan az sayida
eserden biridir. Gerek yorum seviyesi gerekse igerdigi teknik pasajlar agisindan en
biiytik solistleri bile olduk¢a zorlayan bir yapittir. Bdylesine bir eseri yorumlayabilmek
icin Once, ¢alan kisinin belli bir yetenek diizeyinin tizerinde olmas1 gerekir. “Yetenekli”
denebilen bir kemancinin bu eseri orkestra esliginde yorumlayabilmesi i¢in ortalama 10-

12 y1l keman egitimi gérmesi gerekir. Bu yetenek, ¢aligma, hirs ve cesaret gerektiren



siireci basartyla bitirebilmek, her yetenekli kemanciya mahsus bir husus degildir. Ciinkii
bu basarili sonug¢ icin yetenek, ¢alisma ya da egitim unsurlarinin yalnizca biri ya da

birkagma degil, hepsine birden sahip olmak gereklidir.

Bu agsamada, yetenegin ne oldugunu sorgulamak yerinde olacaktir. Miizikte
yetenek en dnemli unsurlardan biridir. Ciinkii miizikal anlamda yetenek, her tiirlii teknik
ve miizikal zorlugun iistesinden kolayca gelebilmeyi saglar.Her miizisyenin yetenek
seviyesi kendine gore farkliliklar gosterir. Miizikal yetenegi yliksek ama teknik
yetenegi az olan yorumcular oldugu gibi, teknik seviyesi yliksek ama miizik seviyesi
daha diisiik miizisyenler de vardir. Gii¢ bir pasaj1 kirk dakikada yapan da vardir, bir
saatte yapan da... Ilk bakista, kirk dakikada yapan digerinden daha yetenekliymis gibi
goriilebilir ancak 6nemli olan, o pasajin yeterli solistik seviyede calimabilmesidir. Bu
acidan bakildiginda her iki kemanci i¢in de “yeteneklidir” denebilir. Her insanin kisiligi,
yiizii, boyu, farkli oldugu gibi yetenek seviyesi de farklilik gostermektedir. Aslinda bu
yetenek farklilig1 onlarin yorumlarini da farklilastirdigi igin, miizikal yorumlarda da ¢ok
biiytik farkliliklar gozlenmektedir. Herhangi bir eser, sz gelimi bes ayr1 yorumcudan
dinlenirse bes ayri tat alinacaktir. Aslinda sanati, bilimden ayiran en giizel fark budur.
Bilimsel bir konuda yapilan aragtirmalar insanoglunu tek bir salt gergege gotiiriir. O salt
gercege ulasilinca daha ilerideki diger gercek, daha sonra digeri... Bu dongii giiniimiize
kadar boyle gelmistir ve gelecekte de boyle devam edecektir. Sanatta durum boyle
degildir. Degisen sadece zaman ve miizik donemleridir, sanat eserleri aynen ilk
yaratildiklar1 halleriyle kalirlar. Ornegin, Tchaikovsky Keman Kongertosu 120 yila
yakin bir siiredir binlerce kez ¢calinmakta ve insanlar, her dinlediginde eksilmeyen hatta
artan bir ilgiyle dinlemektedirler. Baska bir 6rnek vermek gerekirse; tiim diinya

Leonardo da Vinci (1452-1519)’ nin Mona Lisa adli tablosuna besyiiz yili askin bir



siiredir ayn1 hayranlhkla bakmaktadir. Iste sanatin gercek giicii budur. Sanat eseri (resim,
heykel, miizik, vb.) asla degismez. Oyle ileri bir estetik seviyeyle yaratilir ki insanoglu,
bu ayni eseri binlerce yil hayranligi azalmadan, hatta artarak izler. Cilinkii onu her
izlediginde, belki verilmek istenen fikri daha degisik bir boyutuyla goérecek, belki de
tamamen kendi ruhundan gelen yeni bir soluk kesfedecektir. Sanatin insan ruhunu

gelistiren, onu “daha insan” yapan yonii de budur.

Tez calismasi; bagvurulan kaynaklar, gerek internet ortami gerekse eldeki
CD,DVD kayitlarindaki konserler ile bestecinin miizikal ve teknik yorum istekleriyle

sinirlandirilmastir.

Tchaikovsky Keman Kongertosu, bir solistin yorumculuk seviyesini gerek
miizikal gerekse teknik a¢idan tam olarak ortaya koyabilecegi, hatta bazen zorlayacagi
giicliik seviyesinde yazilan bir bas yapittir. Bazi kongertolar dinlendiginde, “biraz daha
miizikal olsaydr” ya da “keske teknik pasajlar daha gii¢ seviyede olsaydi” denebilir.
Ancak Tchaikovsky Keman Kongertosu’ nda kemanin sinirlari, pek az kongertoda
goriilen bir kusursuzlukla ortaya konmustur. Kemandan ¢ikabilecek en gilizel melodiler,
en gii¢ teknik pasajlarla kusursuz bir sekilde harmanlanmis ve ortaya bir sanat saheseri
cikmistir. Bu eserin, tez caligmasma konu olmasiin en dnemli sebeplerinden biri de

budur.



I. BOLUM: P.I. TCHAIKOVSKY’ NIN HAYATI, BELLi BASLI ESERLERI

VE KEMAN KONCERTOSU

I.1. Hayati

Tchaikovsky (1840 — 1893), elli {i¢ y1l siiren, firtmalar ve derin bunalimlarla
dolu hayat1 boyunca her biri bas yapit niteliginde ¢ok sayida eser bestelemis ve bunlarin
tamami, yiiz yili askin bir siiredir ilk seslendirildigi tarihlerdeki merak ve zevkle

dinlenmektedir.

7 Mayis 1840'da Rusya' nin Votkins sehrinde dogan Tchaikovsky, bes
yasinda piyano dersleri almaya basladi. Anne ve babasi miizige karsi olan yetenegini
cok destekliyordu. Ancak ailesinin, Tchaikovsky’ nin miizik yetenegi konusundaki
arzular1 kisa zamanda koreldi. Tchaikovsky' yi Saint Petersburg'daki Imparatorluk
Hukuk Okulu' na gondermeye karar verdiler. Bu okul daha c¢ok soylu ve segkin
tabakanin ¢ocuklarma hitap ediyor ve Ogrencilerini devlet memuru kariyerine
hazirliyordu(Holden,1996:14; Warrcak,1973:26). Yedi yil burada okuduktan sonra
Adalet Bakanlig1' nda devlet memuru oldu (Selanik,1996:216).Tiim bunlar yasanirken

cok sevdigi annesini kaybetti.

Biiyiik hayal kirikliklarindan belki de ilkini boylece tatmis oldu. Belki de bu
derin lziintiiler ve bunalimlar, onun igindeki yaratma dehasmni daha bir kamgiliyor,

ortaya ¢ikmasi i¢in itici gli¢ oluyordu.

Kisa siiren memuriyetinden sonra, ailesinin istememesine ragmen miizige

yoneldi. 1862’ de, yeni kurulmus olan Saint Petersburg Konservatuvari’ na yazildi.



Burada Anton Rubinstein (1829-1894) ile calisti. Buradan o kadar parlak bir diplomayla
mezun oldu ki, hemen Nicolai Rubinstein (1835-1881)’ mn yeni kurdugu Moskava
Konservatuvar1’ na armoni 6gretmeni olarak atandi (Selanik,1996:216). Bu arada Saint
Petersburg Konservatuvart’ ndaki batiya yonelik egitim Tchaikovsky’ yi donemin Rus
besleri olarak bilinen bestecilerden (Rimsky Korsakov, Mily Balakirev, Modest
Mussorsky, César Cui, Alexander Borodin) ayirdi. Cilinkii beglerin iiyeleri, Rus
karakterli temalar icad ediyor, onlar1 ulusal bir kalip i¢ine aktariyorlardi. Tchaikovsky
ise yoresel halk temalar1 kullaniyor, ancak onlar1 bati teknigine gore isliyordu. Bu
yiizden, ileriki yillarda, beslerin ulusal estetik anlayisina kiyasla fazla Avrupali gériinen

estetik goriisii, Rusya’ dan ¢ok Fransa’ da ilgi ¢ekti.

Ogretmenlik yaptigi yillarda, ilk yapitlarim1 vermeye basladi 1868°de
Petersburg’ a yaptig1 bir gezi sirasinda Rus beslerinden M. Balakirev ve R. Korsakov ile
tanigan besteci, Rus halk sarkilarindan esinlenerek yazdigi 2. senfosini M. Balakirev’ e

adad1 (Say, 2003:440). Tcahikovsky, ayrica 1876 ya kadar da yokluk i¢erisinde yasadi.

Birgok biiyiik bestecide oldugu gibi hayat1 biiylik iiziintiilerle gecti. Ender
mutlu oldugu dénemlerin belki basinda Nadezda von Meck’ i tamdig1 yillar gelir. Ikisi
arasinda ilgin¢ bir anlagsma yapildi. Tchaikovsky’ nin bestecilik yeteneklerine hayran
olan N. Meck, maddi ihtiyaclarim1 yiiklenerek, bestecinin kendisini bestecilige
adamasina firsat verecekti. Tek sarti, ikisinin hi¢bir zaman karsilasmamasrydu. iliskileri
yaziyla siirecekti. Tchaikovsky ve N. Meck arasindaki yazigsmalar 3000 den fazladir.
Bunlar onun duyarl kisiligini ve olaganiistii bir verimlilikle ortaya koydugu eserlerinin

yazilis kosullarin1 giin 1s18ma ¢ikartir.

Tchaikovsky, N. Meck’ in himayesinde yavas yavas tanimnmaya basladi.

Ancak bu arada bir evlilik yapti ve bu talihsiz evlilik sadece bes hafta siirdii



(Erol,2008:194). Bunun iizerine besteci uzun bir seyahate ¢ikti. Doniiste de koruyucusu
N. Meck’ e ithaf ettigi 4. senfonisini yazdi ve eser biiyiik bir ilgi uyandirdi. 1878-1885
yillarini, aldig1 davetler iizerine Avrupa-Rusya arasinda uzun Kkonser turneleri

yaparak gecirdi.
Burada kiigtik bir parantez agmak yararli olacaktir:

Bestecinin ilk ii¢ senfonisi, son Tlicline gore gerek miizikal gerekse
orkestrasyon itibariyla oldukga alt diizeydedir. Tchaikovsky, bir orkestrasyon dehasi
olmasina ve miizik tarihine unutulmayacak dordiincii, besinci ve altincit senfonileri
kazandirmasina ragmen Johannes Brahms (1833-1897) ya da Gustav Mabhler (1860-
1911)’ e kiyasla senfoni yaratmada bastan itibaren ayni1 basariyr elde edememistir.
Ludvig von Beethoven (1770-1827)gibi O da ilk senfonilerinde, istedigi basariy1 elde

edememistir.

1885’ te Tchaikovsky, kesin olarak Rusya’ ya dondii. 6 Kasim 1893’ de
besteci, bizzat yonettigi ve 6. senfonisinin seslendirildigi konserden 8 giin sonra St.

Petersburg’ da koleradan hayatin1 kaybetti.

Tchaikovsky’ nin eserlerinin ana konusu kaderci anlayistir. Miiziginin genel plani (6zellikle
kongerto ve senfonilerinde) alin yazisina kargi savaginin bir 6zeti gibidir. Genellikle ilk
boliimde derin bir karamsarlik, ikinci boliimde dingin, zarif bir hiiziin, Gig¢lincii bolimde dans
ritimlerinden yararlanan bir nese, son boliimde bir kermesi diisiindiiren tagkin bir canlilik

sergilenir. Yalnizca 6. senfonisi bunun disindadir(Selanik,1996:216).
O’ nun senfonileri, derin kisisel anlatimlardir. Bu yapitlardaki catigmalar,
donemin Rusya’ sinda yasanan catismalara kosut oldugu kadar sevgiye, insanlar
arasindaki uyumlu iligkilere duyulan 6zleme, 6te yandan bu gibi umutlar1 bogan, zalim,

baskic1 ve onun gordiigii bigimiyle gizemli giiglere paraleldir (Finkelstein, 1995:266).



1.2. Belli Bash Eserleri

Tchaikovsky’ nin, en Onemli Ozelliklerinden biri de, degisik miizik
formlarinda birgok eser yaratabilmis olmasidir. Nicolo Paganini (1782-1840), Frédéric
Chopin (1810-1849) gibi ¢alismalarini tek bir enstriiman iizerinde devam ettirmemis ve
hayat1 boyunca on bir opera, {i¢ bale, alt1 senfoni (yedincisini tam olarak bitirmemistir.),
ii¢ piyano kongertosu, ¢ok sayida senfonik siir, bir keman kongertosu, alt1 orkestra siiiti,
ii¢ yaylilar dortliisii, piyano ve yaylilar i¢in ti¢lii, bir altili, orkestra icin ¢ok sayida parga
(serenat, fantezi, ¢esitleme, capriccio vb.) ve solo enstriiman-orkestra i¢in bir¢cok parca
yazmustir (Say,2003:340). Klasik miizik repertuvarina en iist seviyede ve en fazla sayida

eser kazandiran bestecilerden biridir.

I. 2.1. Birinci Piyano Koncertosu

Tchaikovsky, si b min. piyano kongertosunu, 1874 Kasim- 1875 Subat
arasinda besteledi (Maes, 2006:75) ve N. Rubinstein’ a adadi. Ancak N. Rubinstein,
Tchaikovsky’ nin kongertoyu ona g¢almasi iizerine, eseri hi¢ begenmedi ve ¢ok agir
elestirilerde bulundu. Kongertoda degisiklik yapilmasi gerektigini sdyledi. Ancak
Tchaikovsky’ nin yaptig1 tek degisiklik, eseri, piyanist ve sef Hans von Biillow (1830-
1894)’ a ithaf etmek oldu. Tchaikovsky’ in, H. Biillow’ u daha 6nceden Moskova’ da
dinleyip, onun ¢alisindaki tutkuyu ve zihin giiciinii begenmesine ve ayrica H. Biillow’
un Tchaikovsky’ nin miiziginin hayrani olmasma ragmen, kongertonun premieri igin
neden “daha sonra” H. Biillow’ u sectigi bilinmemektedir (Steinberg,1998:476). 1875’

de ilk seslendirilis, Benjamin Johnson Lang yonetimindeki Boston Senfoni Orkestras1’
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yla, H. Biillow solistliginde yapildi. Bu arada B. J. Lang,H. Biillow ilk sefle kavga ettigi
icin, eseri yonetmeye getirilen ikinci seftir. Premierin basarili ge¢mesine ragmen,
dinleyicilerin arasinda bulunan Ingiliz besteci ve miizik elestirmeni George Whitefield

Chadwick sunlar1 sdyledi:

“Fazla prova yapmamislardi ve trombonlar birinci boliimiin ortasindaki tutti
deyanlis c¢aldilar. Bunun iizerine Biillow, tamamen duyulabilir bir sesle ‘bakirlar

cehenneme gidin!” diye bagirdi.”

Ilging bir bicimde, eserin ikinci performansinda solist B. J. Lang olmustur.
Kongertonun, 3 Aralik’ ta Moskova’ daki ilk seslendirisindeki orkestra sefi de, bir
yildan kisa bir siire once eseri kapsamli bir sekilde elestiren N. Rubinstein” dan baskasi
degildi. Zamanla eserin degerini anlamis olan N. Rubinstein, kongertonun en atesli
savunucularindan oldu. Repertuvarindaki bu eseri sik sik kullandi. Birinci piyano
kongertosu, Tchaikovsky’ nin en sevilen eserlerinden biridir ve miizik tarihindeki biitiin

piyano kongertolar1 arasinda en bilinenleri arasindadir.

I. 2.2. Rokoko Cesitlemeleri

1876-1877 yillarinda yarattigi Rokoko Cesitlemeleri’ ni cellist Wilhelm
Fitzanhagen (1848-1890)’ e ithaf etmistir. Ama W. Fitzanhagen eserin notalarmi epey
bir revize etmistir. Bitirdigi evliligin ardindan basmi dinlemek i¢in Avrupa’ ya giden
bestecinin yoklugunda, ilk defa Aralik 1877’ de, Moskova’ da, N Rubinstein’ in
yonetiminde bu esert1 c¢alan W. Fitzanhagen, besteciye danismadan yaptigi

degisikliklerle parganin notalarmi bir yil sonra yayimlatmistir. Tchaikovsky, W.
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Fitzanhagen’ in revizyonundan pek hosnut kalmamissa da bu emrivakiyi kabullenmistir.

Gilinlimiizde de eser, cogunlukla W. Fitzanhagen’ in diizenledigi haliyle calinmaktadir.

1. 2.3. Findikkiran

Bestecinin 1891 yilinda yazdigi son bale Findikkiran® dir. Uyuyan Giizel
Balesi’ nin bir sene Once goOrdiigli biiylik ilgi iizerine St. Petersburg' daki Krallik
Tiyatrolari'nin 1890’ larda yonetmeni olan Ivan Vsevolojsky, Alexandre Dumas (1802-
1870)' nin Findikkiran dykiisiiniin iyi bir bale eseri olabilecegini diisiinmiis ve Krallik
Tiyatrosu’ nun bale yOnetmeni, Fransiz asilli iinli koreograf Marius Petipa(1818-
1910)’dan bir bale yaratmasini istemisti. M. Petipa hazirladigi detayli librettoyu besteci

Tchaikovsky’ ye verdi. Besteci, konuyu begenmemesine ragmen gorevi kabul etti.

Stirekli giivensizlik nobetleri geciren ve eseri yaratacak ilhami bir tirli
bulamayan Tchaikovsky bu arada, New York Carnegie Hall’ iin acilis temsiline orkestra
sefi olarak davet edilmisti. New York’a giderken eserin birinci sahnesinin taslaklarini
yaninda gotiiren besteci, yolculuk sirasinda konakladigi Paris’ te yeni icat edilmis
olan gelesta adl1 enstriimanin sesini ilk defa duydu. Celesta, Tchaikovsky’ye “Seker
Perisi”nin miizigi i¢in ilham verdi ve giiniimiizde bu enstriimanin sesi tiim diinyada
seker perilerini ve Noel'i canlandirir hale geldi. M. Petipa’nin eserin provalari sirasinda
hastalanmasi iizerine sahneye koyma isi asistan1 Lev Ivanov’a kalmistir. L. Ivanov,
esere M. Petipa’ nin koreografisinden farkli olarak Tchaikovsky’ nin bestesini 6n plana
cikaran Kar Taneleri Dans1 ve Seker Perisi’nin Dans1’n1 katt.

Findikkiran Balesi’ ni  yazdigi 1892 yilinda, yasammm en zor

donemlerinden birini geciriyordu. Kiz kardesini kaybetmisti. Ama Tchaikovsky’ nin
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yasamindaki her mutlu olay bir bunalimi izlemesine karsin, besteci her bunalimin
ardindan, 6liimsiiz bir bagyapitla ortaya ¢ikmay1 ustalikla basardi.

Eser, ilk defa 1892 yilinda St. Petersburg Maryinski Tiyatrosu’nda sahneye
konuldu ancak begenilmedi. Buna ragmen, ileriki yillarda ¢esitli koreograflarin eserde
uyarlamalar yaparak sahnelemeleri sayesinde bale, diinyanin en basarili balelerinin
arasma girdi. Ama ne yazik ki besteci, eserinin ulastirdigi basariyr géremeden 1893

yilmin Kasim ayinda hayatini kaybetti.

1. 2.4. Romeo and Juliet Fantezi Uvertiir

Bestecinin, olduk¢a duygusal bir doneminde yazmis oldugu bu eser, ayni
zamanda onun ilk senfonik bestesidir. Rus beslerinden biri olan M. Balakirev’ in
tavsiyesi lizerine Tchaikovsky, Shakespeare (1564-1616)’ in bu 6nemli trajedisi lizerine

calismaya basladi. Eserin bugiin dinledigimiz seklini almasi tam on yil siirdii.

Tchaikovsky’ nin yazdigi ilk diizenlemede, M. Balakirev’ in, hem begendigi
hem de Tchaikovsky’ nin {izerine g¢alismasi gerektigini diisiindiigli bolimler vardi.
Eserin premieri basartya ulasamadi. Hatta Tchaikovsky ilk seslendirilisten sonra sunlar1
sOyledi:

“Hi¢ kimse, bana uvertiirle ilgili biitiin aksam tek bir kelime sdylemedi.

Takdir edilmeyi ¢ok 6zledim.”(Kamien,2003:254).

Yazdig: ikinci diizenlemesinde, Tchaikovsky aldigi miizikal egitimin Gtesine
ulasti ve eserin bugiin bildigimiz halinin biliyilkk bolimiinii yazdi. Bu arada N.

Rubinstein, O’ nun genel miizik yeteneginden, 6zellikle de Romeo ve Juliet’ inden ¢ok
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etkilendi. Bu nedenle eser, 1870 yilinda Bote and Bock yaymevinde basildi. Bu olay,
Tchaikovsky’ nin miizigi o zamanlar 6zellikle Almanya’ da bilinmedigi i¢in bir basar1
olarak goriildii. Ancak M. Balakirev, Tchaikovsky’ nin bu basimi vaktinden Once

yaptigini diisliniiyordu ve ona sunlar1 yazdi:

“Senin ya da daha dogrusu Rubinstein’ in Uvertiir’ iin basiminda acele
etmesi ne yazik! Girig kismmin siiphesiz gelisme gostermesine ragmen, yapmanit

istedigim baska degisiklikler var” (Weinstock, 1981:70).
Ikinci diizenlemenin premieri 1872 de St. Petersburg’ da yapild1.

Sonuncu yani tglincii diizenleme, 1880 yilinda, yani ilkinden tam 10 yil
sonra bitti. Tchaikovsky eserin son kismini yeniden yazdi ve “Uverture- Fantasy” alt
bashigint koydu. Eser 1880 yilinda bitmis olmasma ragmen premieri, 1886’ da

Giircistan’ 1n Tiflis kentinde yapildi.

Ucgiincii diizenleme, giiniimiiz repertuvarmda olan Romeo ve Juliet’ dir.

Digerleri calinmamaktadir.

I. 2.5. Mac¢a Kiz1

Eserin librettosu Rusga olarak bestecinin kardesi Modest Tchaikovsky
tarafindan sair ve yazar Aleksandr Pugkin (1799-1837) tarafindan yazilmis bir 6ykiiden
uyarlanarak hazirlanmistir. Diinya premieri 19 Aralik 1890 yilinda St Petersburg' da
Maryinski Tiyatrosu’ nda yapilmis olup, daha sonra 31 Aralik 1890' da Kiev'de ve 4
Kasim 1891' de Moskova' da premierler yapilmistir. Eser biiylik basar1 elde etti ve

bestecinin giinlimiizde en 6nemli eserleri arasindadir.
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I. 2.6. Yevgeni Onegin

Tchaikovsky’ nin, konusunu A. Puskin’ nin ayni adli romanindan alarak
yazdig1 3 perdelik operasidir. ilk defa 29 Mart 1879 tarihinde Moskova’ da Maliy
Tiyatrosu’ nda oynanmustir. Lirik operanin en bilinen yapitlar1 arasindadir. Ayrica
Yevgeni Onegin, diinya opera repertuvari i¢in en ¢ok sevilen ve sahnelemesi en zor
operalarindan biri olarak da bilinir. Daha ilk temsilinde elestirmenler tarafindan olumlu
tepkiler aldi. Daha sonraki yillarda piyano transkripsiyonu basildiginda, esere olan ilgi
daha da artt1 ve Ingiltere’ de ilk kez 1892 Ocak ayinda Londra Olimpik Tiyatrosu’ nda

sahnelendi.

1. 2.7. Dordiincii Senfoni

Tchaikovsky, eseri yaratma donemi boyunca sik sik N. Meck’ e mektup
yaziyor ve senfoniyi ona adamak istedigini soyliiyordu. Istedigini de yapti ve eserin
iizerine “en iyl dostuma adanmistir” yazdi. Senfoniyi bestelemeye N. Meck’ le
tanistiktan ¢ok kisa bir siire sonra basladi ve yikici evliliginin hemen ardindan bitirdi
(Steinberg,1998:626). Tchaikovsky, N. Meck’ e yazdigr mektupta, acilista duyulan ilk
temay1, kisinin mutluluga ulasmasini engelleyen ve ka¢milmaz bir gii¢ olan kaderi
temsil eden bir olgu olarak anlatmistir. O’ na gore kadere kars1 yapilabilecek higbir sey
yoktur sadece boyun egilmeli ve bosuna aci ¢ekilmemelidir. Ayrica Tchaikovsky,
yasami da; hizla biten hayalleri ve mutlulugun diisiiyle birlikte olan kat1 gerceklerin
devamli nobetlesmesi olarak goriir. Baz1 miizikologlar, 4. Senfoni’ yi, L. v. Beethoven’

in 5. senfonisine benzetmislerdir. Onlara gore, 4. Senfoni’ nin ilk 4 notasiyla L. v.
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Beethoven’ in 5. senfonisi birbirlerine benzerler. Tchaikovsky’ nin de, L. v. Beethoven’
nin da zaman zaman kullandig1 “giiriiltiilii miizik” onlara has organik bir miihiir gibidir

(Steinberg,1998:628).

Senfoninin ilk seslendirilisi, N. Rubinstein’ in yonetiminde St Petersburg’ da
1878 yilinda yapildi. ilk elestirileri, baslangigta olumsuzdu. Yakin dostlari, senfoniyi
duyduktan sonra Tchaikovsky’ ye hi¢ bir sey sOylemediler ¢iinkii senfoninin bazi
kisimlarinin giizel olup olmadigindan emin degillerdi. N. Rubinstein ve orkestradaki
diger sanatcilar eserin, sadece iyi ¢calinmis oldugunu dile getirdiler (Hoden,1996:167).
Rus besteci ve piyanist Sergei Tanayev (1856-1915), senfoniyi kismen be§enmesine
ragmen, eserin tiimiinii etkileyici bulmadi. N. Rubinsten, eserin yalnizca final boliimiinii
begendi. Saint Petersburg’daki daha sonraki seslendiris daha iyi olmasina ragmen
Amerika’ daki ilk seslendirisin tepkileri pek olumlu degildi. Hatta daha sonraki yillarda
eser, onemli elestirmenler tarafindan “sagmalik, barbarca bir ifade” gibi agir elestiriler
de aldi. Ancak acele bir sekilde yapilan bu elestirilere ragmen, daha sonraki yillarda eser
orkestra repertuvarinin vazgegilmezlerinden biri haline geldi. Baslangic tepkileri pek iy1
olmamasina ragmen senfoni, kisa bir siire sonra Tchaikovsky’ yi iine kavusturdu ve
besteci bir¢ok orkestradan teklifler aldi. Eser gilinlimiize kadar en c¢ok calinan

yapitlardan biri oldu.

1. 2.8. Patetik Senfoni

Senfoninin ilk seslendirilisi 1893 yilinda, St. Petersburg’ da, Tchaikovsky
yonetiminde yapildi. Tchaikovsky, ¢ok iyi bir ruh haliyle oraya gitti. Ancak, provalar
boyunca orkestradaki miizisyenlerin, eserine hicbir iltifatta bulunmamalari,

Tchaikovsky’ nin senfoni hakkinda endiseye kapilmasma neden oldu. Buna karsin,
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premier ¢ok basariliydi ve ¢ok olumlu tepkiler aldi. Hatta kardesi Modest bir
mektubunda, senfoninin ¢ok fazla alkis aldigini ve sefin yeniden c¢agirildigmi yazda.

Ancak Tchaikovsky, bu konserden dokuz giin sonra hayata gézlerini yumdu.

Tchaikovsky, eseri yegeni Vladimir Bob Davydov’ a adamistir. Gizlenmis
bir plana sahip olan eser hakkinda, neden yazildigiyla ilgili bir¢ok teori vardir. Aslinda
bu teoriler, senfoninin seslendirildigi ilk performansa kadar gider. R. Korsakov,
Tchaikovsky’ ye yeni eseri hakkinda bir plani olup olmadigimi sordugunda Tchaikovsky,
bir plan1 oldugunu, ancak bunun ne oldugunu hi¢ kimseye sdylemeyecegini dile getirdi

(Korsakov,1983:339-340).

Patetik senfoni hakkinda diisiiniilen teorilerden biri, eserin bir intihar belgesi
oldugudur (Taruskin,2008:133). Bu diisiince, bestecinin hayatin1 kaybetmesinden kisa
bir siire sonra, St. Petersburg’ da gercgeklestirilen ikinci seslendirilis sonrasinda 6ne

stiriilmeye baglandi.

Tchaikovsky uzmani David Brown’ a gore senfoni, 6limii ve kaderin
hayattaki giiclinii ele alir. Ona gore Tchaikovsky’ nin Patetik Senfoni’ de kullandigi
plan, sadece dordiincii ve besinci senfonisiyle ayni degil, ayni zamanda bitmemis
yedinci senfonisiyle de benzerlik gosterir. Boliimleri soyle aywrdi, “birinci bdliim;
ihtiras, gliven, asir1 istek, ikinci boliim; agk, ticlincii boliim; hayal kirikliklar1, dérdiincti

boliim; kaybolus (Brown,1992:388).

I. 3. Keman Kongertosu’ nun Yazihs Kosullar

Tchaikovsky, keman i¢in tek bir kongerto yazmistir. Garip bir tesadiiftiir ki

miizik tarihinde keman i¢in yalnizca bir kongerto yazan bestecilerin her biri, bu miizik
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formunda sanat saheserleri yaratmislardir (L. v. Beethoven, J. Brahms, Tchaikovsky, J.
Sibelius, A. Berg gibi). “Tchaikovsky” denince keman kongertosu, bestecinin, akla

gelen ilk eserlerinden biridir.

Besteci, keman koncgertosunu, Antonina Miliukova ile yaptig1 yikici
evliliginin getirdigi depresyonu atlatmak igin gittigi Isvigre’ deki bir otelde yazdi
Basarisiz bir evlilik, bunalimli bir bosanma ve akabinde yaratilan bu biiyiik eser...
Yasananlar adeta “sanat acilardan dogar” soziinii dogrular sekilde gelismistir. Zaten
besteci, basta altinci senfoni olmak {iizere eserlerinin biiyiik boliimiini, yasadigi
bunalimlarin akabinde yaratmistir. Bestecinin, kongertonun ikinci boliimiinii bastan sona
yeniden yazmasma ragmen, eseri sadece bir ayda bitirmistir (Ilk yazdig1 agir boliimii
“Souvenir de Florence” adli ii¢ boliimlii eserinde, ilk bolimiiniin giris kismi olarak
kullanmigtir). Tchaikovsky kemanci olmadigi icin, kongertosunun solo kismini
tamamlarken, arkadasi ve ayn1 zamanda genglik yillarinda Joseph Joachim (1831-1907)’
in 6grencisi olan Losif Kotek (1855-1885)” ten fikirler almistir (Steinberg, 1998:484).
Hatta yeni yavas bolimii bitirdigi giin, kardesi Anatoly’ ye, L. Kotek i¢cin sunlari

yazmigtir:

“Onsuz hi¢ birsey yapamayacagimi sdylememe gerek bile yok. Olaganiistii

bir sekilde ¢aliyor. (Brown,1983:261).

Tchaikovsky’ nin, kongertoyu L. Kotek’ e adamak istemesine karsin, ikili
hakkinda ¢ikan birtakim dedikodular yiiziinden L. Kotek, eseri seslendirmeyi reddetti.
Bu nedenle besteci, 1881 yilinda, L. Kotek ile olan tiim baglarin1 kopardi

(Poznansky,1991:297).

Besteci, kongertoyu adadigi tinlii kemanci ve 6gretmen Leopold Auer (1845-
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1930)’ in, eseri ilk kez seslendirmesini amaglamisti. Ama L. Auer “¢alinamaz derecede
zor” olarak nitelendirdigi kongertoyu seslendirmeyi reddetti. Bunun sonucu olarak 1879

Mart’ inda gergeklesmesi gereken konser iptal edildi ve yeni bir solist bulundu.

1912 yilinda L. Auer, Tchaikovsky ile yasadiklarmi New York Musical

Courier dergisine su sekilde anlatt1:

Tchaikovsky, yaklagik otuz sene once (gercekte otuz-dort), bir aksam bana geldi ve onlarca
sayfa notay1 bana sundu. Eser bana adanmisti. Tamamlanmis, hatta baskis1 bile bitirilmisti
(Ancak bu, eserin sadece keman ve piyano partisiydi. Kongertonun tiim partisyonlari
kapsayan basimi 1888’ e kadar gerceklesemedi.). i1k hissim, beni bir solist olarak onore eden
sevgisinden dolayi, ona kargi duydugum minnettarlikti. Besteyi daha yakindan inceleyince,
biiyiik bestecinin eseri bastirmadan 6nce bana gdstermemesine iiziildiim. ikimiz arasmdaki

bircok tatsizlik boylece dnlenmis olabilirdi.

Ben bu geng bestecinin (o zamanlar diinya c¢apinda taninmiyordu) senfonik eserlerini
savunmama ragmen, onun senfonik bestelerindeki seviyeyi az da olsa gorebildigim
kongertonun birinci bolimii disinda, ayni hevesi diger tim boliimleri i¢in hissedemedim.
Hala da ayni fikirdeyim. Kongertoyu halka ¢almam konusundaki gecikmelerin nedenleri,
eserin gergek degeri hakkinda siiphelerim olmasi, kismen teknik zorluklar ve solo kisimda
yapmak istedigim kiiciik degisikliklerdi. Sonradan, eseri son derece hassas ve zor bir
calismayla ele aldim ve yeniden diizenleyip basimini yaptirdim. Bugiine kadar benim ve ayni
zamanda Ogrencilerim tarafindan calinan edisyon bu basima aittir. Kongertonun orjinal
formunun ¢alinamaz oldugunu sdylemem dogru bir aciklama degildir. Ben, eserdeki bazi
pasajlarin enstriimanin karakterine uymadigint ve seslerin bestecinin hayal ettigi gibi
tinlamadigimi sdyledim. Bu estetik goriisleri bazilarmin yanlis anladigini gérdiim ve bu

nedenden dolayi solo kismi yeniden diizenledim.

Tchaikovsky, kongertoyu halkin 6niinde ¢almakta geciktigim igin ¢ok incindi ve ¢ok hakliydi
da (Oliimiinden 6nce beni bagisladigmi sdylemesine ragmen ben, bundan dolay: sik sik derin
bir pismanlik duyuyorum.). Besteci basili ikinci bir edisyona sahip olmak igin devam etti ve
kongertoyu bu kez Adolf Brodsky’ (Rus kemanci) ye adadi. Brodsky, eserin diinya
promiyerini Viyana’ da gerceklestirdi ve konserden sonra agir elestirilerle karsilasti, 6zellikle

de Eduard Hanslick (Avusturyali miizik elestirmeni)’ ten.

....Kongerto diinya ¢apinda iline kavustu ve sonunda da en 6nemli sey gerceklesti. Eserin,

herkesin hosuna gitmesi imkansiz.” (Steinberg, 1998: 485,486).

Kongertonun ilk seslendirilisi, 1881 yilinin Kasim aymda Rus kemanci ve
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ogretmen Adolph Brodsky (1851-1929) tarafindan Viyana’ da yapildi. Ancak
performansi begenilmemesi iizerine besteci, kongertoyu A. Brodsky’ ye adamaktan
vazgecti ve eser agir elestiriler aldi. Kongertoyu diinya ¢apinda iine kavusturan ve klasik
miizik repertuvarinda bir yer kazanmasi saglayan kemanci, Cekoslavak keman solisti
Karel Halir (1859-1909)° dir (Ayni zamanda da 1905 yilinda Sibelius Keman
Kongertosu’ nun diinya promiyerini yapmustir). Bu nedenledir ki Tchaikovsky, 1888
yilinda, kongertosunun K. Halir tarafindan yorumlandigi Leipzig konserine katildigi
glinli “unutulmaz bir giin” olarak belirtti (Warrack,1973:211).Yasanan bu olaylar, hayret

verici su gergegi anlatmaktadir:

Yirminci ylizy1l baglarina kadar besteciler, yazmis olduklar1 eserleri
caldiracak, daha dogrusu istedikleri seviyede ¢alabilecek, solist ya da orkestra bulmakta
olduk¢a giicliik cekmislerdir. Yazdiklar1 kongerto gayet iistiin vasifli oldugu halde,
calabilecek diizeyde solist olmamasi ya da bulunamamasi yiiziinden yillarca hatta
onlarca yil eserlerini bekletmek zorunda kalmislardir. Tchaikovsky Keman Kongertosu,
glinimiizde, her ne kadar gii¢ seviyede de olsa konservatuvarlarimizin lisans
devresindeki smnavlarinda bile ¢alinabilmektedir. Klasik miizik diinyasmm en biiyiik
bestecilerinden biri olan Tchaikovsky’ nin, kongertosunu yarattiktan sonra onu ithaf
edecegi birini bulamamasi veya ithaf ettigi kisilerin eserleri begenmemesi ¢ok {iziintii
verici bir durumdur. Ornegin L. Auer’ in “calinamaz zorlukta” demesi... Bu eser
yazilmadan, hatta Tchaikovsky daha dogmadan, gelmis gecmis en biiylikk keman
virtiiézii N.Paganini yasanustir. Unlii 24 Kapris’ i ve hepsi birbirinden zor olan 6 keman
kongertosunda tiim teknik beceriler ve miizikalite, en st zorluk seviyesinde
kullanilmistir. N. Paganini’ nin yasadigi 1800 lii yillarm basinda keman tekniginin bu
kadar ilerlemesine ragmen aradan yarim asir gectigi halde Tchaikovsky Keman

Kongertosu’ nun “calinamaz zorlukta” olarak nitelendirilmesi hem {iziicii hem de ibret
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vericidir. Bestecinin ilk piyano kongertosu i¢in de ne yazik ki buna paralel olaylar
gerceklesmistir. Tchaikovsky’ yi en 1yl anlayan ve taniyan insan olmasi gereken hocasi
Rubinstein, kongerto i¢cin “sagmalik, bir-iki sayfa haricinde ise yaramaz, antipatik bir
beste” diye yorumlar yapmistir. Ayrica, bu donemdeki insanlar Franz Liszt (1811-
1886)’ in, J. Brahms’ 1, G. Mahler’ in eserlerini de duymuslardir. Miizigin her agidan
en ist seviyede gelistigi bu donemde, insanlarin Tchaikovsky gibi kolay anlasilir ve
klasik formda yapitlarmi olusturan bir besteciyi anlayamamasi ve yasarken degil de

hayata veda ettikten sonra degerini bilmesi ¢ok iiziintii vericidir.

Bu yarat1 kosullarim1 bilen 06zellikle gen¢ kemancilar, mutlaka Onlerine
armonisiyle, miizikalitesiyle ve orkestrasyonuyla (melodilerin ya da armoninin, en
dogru enstrimanda veya enstriman grubunda kullanilmasi) hazir gelen, belki de
diinyanin bir daha goremeyecegi biiyiikliikkteki bir dehanin yarattigi saheseri daha
dikkatli ve daha ozenli bir sekilde calisip daha bilingli bir yorumu ortaya

koyabileceklerdir.
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II. BOLUM: P. I. TCHAIKOVSKY KEMAN KONCERTOSU’ NUN ICERDIiGIi

TEKNIKLER

II.1. Akor

Kemanda ii¢ ya da dort sesin bir arada ¢alinmasidir (Sekil 1). Akorlarda

vurgu (aksan) genellikle alttaki iki notaya verilmelidir.

Var. 8.
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Sekil 1.

11.2. Détaché

Yayin ¢ok uzun olmayan, tele yapisik bir sekilde ileri ve geri hareket
ettirilmesi sonucu olusan harekettir. Tel degisimi s6z konusu oldugunda hareket, elin
diisey yonelimi ile, 6n kolun yon vermesi ya da ikisinin birlikte kullanimiyla gergeklesir.
Bu durum yaym hangi bdlgesinin kullamildigma gore farklilik gosterecektir
(Galamian,1962:67). ik bakildiginda herkesin rahathikla yapabilecegi, basit bir hareket
gibi gorlinse de giizel détaché yapabilmek oldukca zordur. Yay degisimlerini belli
etmeden ¢almak ve yayin telle olan diyalogunu, dinleyene etkili bir sekilde aktarmak,

olduk¢a yumusak ve cevik bir sag el gerektirdiginden, az sayida soliste 6zgiidiir.
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11.3. Glissando

“Kaydrrarak” anlamma gelen bir Italyan miizik terimidir. Keman ailesinde,
belirli tiflemeli enstriimanlar ve ses miziginde 17. yiizyilin basindan itibaren
kullanilmaya baglanmistir (Harris,2001). Basta Tchaikovsky olmak iizere tiim
kongertolar ve her tiir miizik bi¢ciminde de en c¢ok kullanilan tekniktir. Yayh

enstriimanlarda glissando, yayi siirterken parmagi kaydirarak yapilir (Sekil 2).

o f
Sekil 2.

3 tiir glissando vardir:

1) Kaydirilacak olan parmagi, direkt olarak gidilecek notaya

gotiirtilerek yapilan

2) Parmak kaymaya baslamadan bagka bir parmak koyarak kaydirilan

3) Parmak kaydirilip, gidilecek notaya gelindiginde baska bir parmak

koyarak kaydirilan

Glissando ve diger hemen tiim teknikler, ilk bakista fiziksel olaylar gibi
goriinseler de, gercek anlamda miizikaldirler ya da 6yle olmak zorundadirlar. Bahsedilen
kaydirma islemi, ancak solistin ruhundan gelen miizik yetenegiyle birlestirildigi takdirde
gercek glissando olabilir. Aksi takdirde herkesin yapabilecegi bir “kaydirma” olayindan
ileri gidemez. Itzhak Perlman (1945/ -), diinyanin en etkileyici glissando yapan birkag

solistinden biridir.
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I1.4. Legato

Genel anlamda “bagli’” anlamiyla bilinir (Sekil 3). Ancak, dogru olan,
“bagh bir ifadeyle” dir. Clinkii “legato” kisim bagsiz olabilir ama bagliymis¢asina, yay
degisimleri belli edilmeden calmabilir. L. Auer’ e gore legato; seslerin yumusak,
yuvarlak, araliksiz c¢almmast hususunda gerekli ideal akimi saglamaktir
(Auer,1965:558). Legato calinmas1 gereken bir pasajda, yaym degistirilmesi sirasinda,
ist koldaki agirlik 6n koldakine oranla daha az olacaktir. Bunun nedeni iistk

ol ve 6n kol hareketlerinin farkliligidir (Galamian,1962,65).

11.5. Martelé

299

“Barok donemde yapilan ‘staccato’ olarak tanimlanabilir. Yaym iist

yarisinda, staccatoya gore daha genis yayla ve 6n kol hareketiyle yapilan kisa ve keskin

yay hareketidir. Ayrica martelg,

Yayli calgilarda détaché ve legato gibi belli basli temel sag el teknikleri arasindadir. Bu
teknikle tel atlama gibi bazi teknik sorunlar ¢oziilebildigi gibi, ayn1 zamanda elde edilen
kendine 6zgii renk yolu ile yapitlarin yorumlarinda 6nemli bir yer de tutar. Bundan bagka, iyi
bir martelé teknigi elde eden kemancilar bu yeni aligkanliklarmim verdigi kolaylikla bazi
baska teknikleri de basari ile gelistirebilirler. Bunlar arasinda détaché’yi 6zellikle sayabiliriz.
Martelé yardimiyla détaché’nin ozellikleri daha iyi bir bi¢imde gerceklestirilebilir. Ayrica,
détaché’de basar1 olasiligr daha ¢abuk artar. Bu arada sol ele olan etkisinden de séz etmek
gerekir. Martelé teknigi yolu ile sol el parmaklari teller ile olan iligkilerini yogunlastirirlar,

daha giivenle ¢eviklik kazanirlar (Giinay ve Ugan, 1980:33).



24

I1.6. Spiccato

Yayin, genelde ortaya yakin bir yerinde ziplatilarak ¢alinmasidir (Sekil 4).
Ancak, bu ziplatma seviyesi fazla olmamalidir. Hatta ¢ok az olmalidir. En 1y1 spiccato,

cok az ziplayan spiccatodur.

Sautilé et spiccatto on la méme notstion I faut donc le préciser
s F £ = o

4
| 'L'\IIJ' = | | d 5
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Sekil 4.

Arastirmaci bu boliimde, kongertonun temel teknik ve kavramlarim ortaya
koymustur. Kongertodaki teknikler, neredeyse keman edebiyatindaki tekniklerin

tamamini kapsamaktadir. Bunlara ileriki béliimlerde deginilmistir.

I1.7. Staccato

“Martelé; genellikle orta tempoda kullanilan bir yay hareketi oldugundan ve
dogas1 geregi istenen sonucu vermediginden tek yayda birden fazla nota duyurma
thtiyact dogmus ve bu sayede staccato hareketi olusturulmustur” (Flesch,1939:51).
Modern notasyonda, kisaltilmis siireli nota veya iki nota arasinda sessizligin olmasidir
(Kennedy,1980:617). Yaylilarda seslerin kisa bir yay hareketiyle kisa ve keskin bir
sekilde ¢alinmasi teknigidir (Sekil 5). Genelde bagsizdir ancak, kongertoda bagl olarak

da kullanilmistir.

! -
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Sekil 5.
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I1.8. Portato

Cok hizl1 olmayan bir tempoda calarken, ayni bag i¢cindeki bazi sesleri yay1
yaylandirarak (durdurma noktasina getirip durdurmadan) birbirinden ayirma islemidir.
Portato, nota iizerinde c¢esitli sekillerde gdsterilmektedir. Bunlardan ilkini, 19. ylizyilin
baslarinda yasamis olan besteci ve Fransiz kemanci Pierre Baillot gostermistir. Baillot,
bu yay teknigini, portato yapilacak notalar ilizerine, bir bag igerisinde dalgali ¢izgi veya
nokta koyarak tasvir etmistir (Sekil 6).

oo

Sekil 6.

Bir sonraki yiizyilda, portatonun bu teknigin yapilacagi notalarin {izerine
legato ¢izgisi konularak gosterilmesi (Sekil 7) , daha ¢ok kullanilir bir notasyon teknigi

haline geldi (Walls,2001) .

Kemanin en gii¢lii miizikal tekniklerindendir ve hizli portatoyu ancak c¢ok

yetenekli solistler yapabilir.

11.9. Vibrato

Frekansin, sesin titresmesi sonucu siirekli degisiminden olusan miizikal bir
terimdir. Yayli enstriimanlarda, seslerin, parmaklari ileri geri oynatarak titrestirilmesidir.

Ancak vibrato da diger birgok teknikte oldugu gibi, fiziksel degil miizikal bir tekniktir.
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Yani, parmaklarin titresmesi ancak solistin igindeki miizikal heyecanla birlestigi
takdirde glizellesebilir. Kemanin en etkili teknigidir. Vibratosu yetersiz bir kemanci asla
dinlenemez. Diger taraftan vibratonun hizi, calnan eserin miizikal yapisina gore
degismelidir. Ornegin sakin, i¢e doniik bir pasajda yavas yapilmasi gereken bu teknik,

tutkulu pasajlarda gayet hizl1 yapilmalidir.
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III. BOLUM: P. I. TCHAIKOVSKY KEMAN KONCERTOSU’ NUN YORUMU:

I11. 1. Birinci Boliim

Yirmiiki 6l¢tiliik orkestra girisinden sonra solo keman ile devam eden eserin
niians1 piano olmakla birlikte (Sekil 8)  arastirmaci, mezzoforte “espressivo”

diistinmektedir.

Sekil 8.

Vibratoya ikinci notada (si bemolde) baglanmalidir. Solo keman partisinin
bu ilk 6lciisiindeki do diyeze birinci parmak glissandosu ile gidilmelidir ve ardindan
gelen mi notasinda giiclii bir vibrato yapilmalidir. Forte niians seviyesi ikinci satirin
ticilincii Ol¢iisiiniin sonuna kadar devam etmelidir. Son siislemede birden mezzopianoya
disiilmelidir. Ritardandonun basladig1 ol¢iideki her notada vibrato yapilmalidir. Bu
Olciinlin si notasmna kadar crescendo yapilip ritardandoya bu notadan itibaren

baslanmalidir.

Kemanin bu solo girisi, liclincli satirdaki “Moderato Assai” bolime kadar
kiiciik bir kadans gibi devam eder. Boylesine biiylik eserlerde ilk giriste abartili
ifadelerden kacinmak gerekmektedir. Bu nedenle yorum, birka¢ notanin rubatolu

callmmasindan fazla abartilmamalidir. Besteci, ritmi en ince detayma kadar
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belirttiginden, ikinci satirda mi telindeki mi notasi disinda fazla rubato yapilmamalidir.
Yorum inceligi, bagli notalarda bolca portato yaparak One ¢ikarilmalidir. Keman
partisindeki solo kisim, “Moderato Assai” boliimde yerini orkestra —

keman diyaloguna birakir (Sekil 9) .

Moderato assai (d-80)

I n 1 1 1, TN
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v - 32 dolce
Sekil 9.

Bu kismm ilk iki 0lgiisii sol, ikinci iki Olgiisii ise re telinde
yorumlanmalidir. “Moderato Assai” nin ilk 6lciistindeki onaltiliklar rubato yapilmadan,
portatoyla ¢almmalidir. Ugiincii 6l¢iideki onaltilik notalarin ise son mi notas: rubatolu
calmip, vibrato yapilmalidir. Bu tema boyunca giiclii ton ve sertlikten kaginmak gerekir.
Satirin besinci dlglisiinden itibaren “dolce” bir ifade baslar. Bu ifadeyi saglamak i¢in
satirin besinci ve altinci Olgiistindeki tiim notalarda vibrato yapilmalidir. Bir sonraki

satirin ilk dl¢iisiiniin sonundaki tiglemeler, portato yapilarak ¢alinmalidir.

Burada, duate yazimina deginmek yerinde olacaktir:

Bugiinkii anlamda ilk duate sistemini ortaya koyan, pedegog kemanci J.
Dont(1815-1888)’ tur (Flesch: 1939, 91). Daute yazarken ya miizikalite ya da kolaylik
kistaslar1 diisiiniilmelidir. Ornegin; “Moderato Assai” kisminm ilk iki lgiisiinii sol
yerine re telinde ¢almak, solistin igini 6lduk¢a kolaylastirir. Ancak arastirmaci bunu
miizikal bulmamaktadir. Sol telinde ¢almak, digerine gore daha gii¢ ama ¢ok daha

miizikaldir. Ancak, ¢agimizin tinlii kemancilarindan Janine Jansen 23.09.2007 tarihinde
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verdigi konserde, bu pasaji re telinde ¢almaktadir. Daha once de belirtildigi gibi
arastirmadaki tiim yorumlar arastirmacmin kisisel goriisiidiir. Ayni konu, bolimiin bu
solo kismmin {i¢ ve dordiincii Olciileri i¢in de gegerlidir. Buray: da re telinde ¢almak, la
teline gore daha zor ama daha miizikaldir. Ancak bazen Oyle pasajlar olabilir ki, bu
pasajlara, miizikaliteye aykir1 goriilse de, genel performansi tehlikeye atmamak i¢in
daha az miizikal ama daha saglamlikla calmabilecek duateler yazilabilir. Bu, ilk bakista
kolaycilik gibi goriilse de 6zellikle zor, cok hizli ya da keman teknigine aykir1 yerlerde
kullanilmas1 gereken bir duate yazim teknigidir. Bir konuya daha deginmek yararh
olacaktir :

Arastrmacinin  kongerto i¢cin Onerdigi duateler, tavsiye niteligindedir.
Ciinkii, duate yazimi aslinda herkesin el yapisi, miizikalite anlayis1 ve yetenek
seviyesine gore farklilik gosterebilir. Bir kisiye ¢ok uygun goriinen bir duate, bir
baskasina uygun gelmeyebilir. Sayfanin basinda belirtildigi gibi, duate miizikal ve
teknik verilere gore degisebilir. Her miizik¢inin miizikal ve teknik anlayis1 farkl
olacagindan, 6nerilen bazi1 duateler bir coguna ters gelebilir hatta gelmelidir. Arastirma
boyunca yazilan duateler, arastirmacinin solistik tecriibeleri, miizik ve teknik zevk ve

anlayisinin bir sonucu olarak ortaya ¢cikmislardir.

“Moderato Assai” kisimda baslayan durgun ritmik yap1, dérdiincii satirin son
Olgiisiinde yerini daha ritmik ve yiiriik bir tempoya birakir (Sekil 10). Bu tamamen
genel bir aligkanliktir. Aslinda bestecinin belirttigi herhangi bir tempo degisikligi

yoktur.

[5] T kimigi 162 olen gortnt yolu dosyada bulunamad.
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Sekil 10.

Sozii edilen hizlanma, A harfinden itibaren 6nceki “daha yavas” halini

alir. Bu noktada da, yorumsal ritim farkliliklarina deg§inmek, yerinde olacaktir:

Besteciler, parcanin icindeki ritim farkliliklarimi genellikle “Moderato,
Allegro, Piu Mosso” vs. belirtirler. Ancak bazi pasajlar yillarca yorumlandiktan sonra
farkli ritimlerle ifade edilebilirler. Bu farklilik genelde bestecinin iradesi diginda

olusarak kaliplasir ve o degisik sekliyle ¢alinir.

A harfinde iki ayni akor vardir(Sekil 11). Bunlardan birincisini kirarak,

ikincisine ise kirmadan ¢almak yerinde olacaktir.

Sekil 11.

Aragtirmaci buna benzer, bagska ardarda gelen ayni akor calislarinda, ya
ilkini ya da ikinciyi kirma goriisiindedir. Ikisini de kirmak ya da ikisini de kirmamak
dogru olmayacaktir. A harfindeki tema, kongertonun basindaki temanin, akorlar ve

ciftseslerle siislenmis halidir. Bu yiizden yay sertlikten uzak, yumusak bir sekilde
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kullanilmali ve yorum “dolce” olmalidir. A’ nin tgiincii 6l¢lisiindeki onaltiliklarin mi

notasinda vibrato ve rubato yapilmalidir.

Daha once, iki numarali sayfanmm dordiincii satwrmin son Olgiisiinde
bahsedilen (yazili olmayan) ritmik hizlanmanin benzeri, ayn1 sayfanin son satirinda da

goriilmektedir (Sekil 12).
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Sekil 13.

Ayni1 dozdaki hizlanma, yerini,“Ben sostenuto il tempo” uyarisiyla, ii¢
numarali sayfanin ikinci 6l¢iistinde (Sekil 13), daha sakin bir tempoya birakmaktadir.
Ancak “Ben Sostenuto il Tempo” ya gegmeden, iki ve li¢ 6l¢li onceki sekizlik notalarin
her birinde vibrato yapilmali ve ritim keskin bir yayla belirtilmelidir. Forte niiansinin
yazili oldugu O6l¢iiniin ikinci Ol¢iisiinden itibaren (Sekil 12) diminuendo yapilip, bir
sonraki Olcliniin ortasinda forteye ¢ikilmali, sonraki Olgiide birden subito piaanoya
inilmeli ve gelinen 6l¢ii daha yumusak bir ifadeyle ¢galinmalidir. Sayfanin ikinci satirinin
ilk Olgiisiinii (Sekil 14) ne kadar legato, yay degisimlerini belli etmeden calmak

gerekiyorsa, tigiincii Olciistinii de o kadar ritmik ve keskin bir ifadeyle calmak gerekir.
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Bu adeta soru - cevap atigmasi crescendonun basladigi ol¢iiye kadar, dort

Olcii boyunca siirer. Bu tip hizli pasajlarin ¢alisilmasi, yavas tempoda ve oldukga
tekrarlanarak yapilmalidir. Nitekim Cekoslavak kemanci ve 6gretmen Otakar Sevcik
(1852-1934)’ in goriisiine gore, miikemmel bir teknigin temelinde yavas caligmak
yatmaktadir (Campbell, 1981:103). Ancak crescendonun yazildig1 6lgiiden itibaren

(Sekil 15), yavas yavas artan bir niians seviyesiyle B harfine forte girilmelidir.
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Sekil 16.
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B harfinden itibaren ticlemeler yerini otuzikilik ritimlerin yer aldigi bir
pasaja brrakir (Sekil 16). Besinci satirdaki forte, B harfinde, dogal ¢ikisin sonucu olarak
fortissimo diistiniilmelidir. Bu nedenle B harfinde baslayan crescendonun bir anlami
kalmamaktadir. S6zii edilen pasaj, iki satir siirdiikten sonra yerini fortissimo ile keman

soloya devreder (Sekil 17) .
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Bazi solistler, dokuzuncu satirdaki fortissimoyu vurgulamak ic¢in, buradan
iki Olcli Once subito pianoya inip crescendoyla adi gegen fortissimoya ulagmaktadir.
Ancak arastirmact bu yorumu desteklememektedir. B harfinde baglayan otuzikilik
pasajlar ¢ekerek calmmalidir. B’ nin iglincii Olglisiinden itibaren iterek baslanip,
devamindaki otuzikilik pasajlar geldigi gibi ¢alinmalidir ki, besinci dlgiiye ¢ekerek

gelinebilsin.

Gelinen fortissimo pasaji, bazi solistler iist yarida martel€, bazilar1 da kokte
spiccato olarak calmaktadir. “Marteléyi elde edebilmek i¢in yayda, saglam bir tutus
gelistirilmelidir. Fakat bu saglamligin, bilek yumusakligina engel olmasina izin
verilmemelidir” (Menuhin,1971:91). Arastirmaci, bu pasajin, iist yarida ve martelé

calmmasini onermektedir.

Arastirmanim {iglincli boliimiiniin besinci paragrafinda deginilen “yazili
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olmayan kurallar”, adi gecen fortissimo ve martel¢ olarak calman pasajda yine
tekrarlanmistir. Bu pasajda, yazili olmamasina ragmen solistlerin ¢ogu kii¢iik bir “meno
mosso” yapmaktadir. Arastirmact da bu yorumu desteklemektedir. Gayet yiiriik ve
ritmik bir tempoda devam eden bu kisim, dort numarali sayfanin ikinci satirinm ilk
notasinin rubatolu ¢alinmasi disinda, hiz ve ritimden 6diin vermeden hizli bir sekilde

yerini, ti¢lincii satirdaki senkoplu boliime (Sekil 18) birakir.

T .
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Sekil 18.

Ucgiincii satirdaki gayet tonlu, vibratolu ve portatolu ¢alinmasi gereken
senkoplu pasaj, yerini, ikinci Olgiideki ritardando — diminuendo ile “con molto

espressivo” basligindaki sakin ve romantik temaya (Sekil 19) birakir.

Basligindan da anlasildigi gibi piano veson derece duygulu bir

ifadeyle ¢alinmasi gereken bu pasajda B temasi sergilenmektedir.

[5] T Kimigi 1455 olen gortnt yolu dosyada bulnamad.
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Bu temanm, daha onceki ritmik pasajin tam tersine, olduk¢ca duragan bir
tempoyla, ama gayet duygulu bir vibratoyla ve asirtya kagmayan portato hareketleriyle
yorumlanmasi gerekir. Eserin en dokunakli yerlerinden biri olan bu kisimda, solistin sag
elinin yumusaklig1 ve vibrato yetenegi ¢ok daha on plandadir. Legato ifade burada
doruk noktasindadir. “Legato c¢alarken, yaym her kisminda ayni sesin elde edilmesine
calisiimalidir” (Liberman, 1985: 69). Yay hareketleri , pasajin tamami tek yayla
calmiyormuscasina belli edilmeden yapilmali, bu ifade, sert olmayan ama gayet dolgun

bir vibratoyla desteklenmelidir.

Temanin bagladig1 6l¢iideki niiansin mezzopiano olarak diisiiniiliip, bu ve bir
sonraki Olgiideki onaltiliklarin portatolu calinmasi, yoruma duygu katacaktir. “Con
molto espressivo” nun ticiincii dl¢listinde yazili olan niians yapilmayip, niians olarak diiz
bir mezzoforte diisliniilmeli ve {i¢clemeler, portato yapilarak yorumlanmalidir. Ancak bu
Olciinlin tekrar1 olan bir sonraki 6l¢iideki niians uygulanmali, si notast “tenuto” ve
“espressivo” olarak yorumlanip, sonraki nota olan fa diyeze glissandolu inilmelidir. C

harfinden alt1 6l¢ii dnceki kromatik ¢ikish liclemeler portatolu calinip, diminuendo
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yazilan yerde baslanmamali, Sl¢liniin son iki notasinda yapilmali ve bu Olgiiyii bir
sonrakine baglayan do diyez ve si notalar1 ritardando ve vibrato ile belli edilmelidir.
Sonraki Olciiden itibaren B temasinin tekrari sergilenmektedir. Ancak tekdiizeligi
engellemek ve buradan bes Olcli sonra gelecek olan forteye zemin hazirlamak icin,
niians temanin ilk gelisinden farkli olarak mezzoforte olarak diisiiniilmelidir. Buradaki
onaltiliklarin ilk notalar1 rubato yapilarak vibratolu ¢alinmali ve temanin yeniden
gelisinin ikinci 6l¢iisiiniin sonundan itibaren niians forteye ¢ikarilmalidir. C harfinden
iki Ol¢li 6nceye yavaslayarak girilmeldir. Forte niians seviyesindeki 6l¢iide, her bir nota
“tenuto” bir ifade ve oldukc¢a dolgun bir vibrato ile yorumlanmalidir. Bu 6l¢iideki mi
notasindan sol notasma c¢ikis, iterek bagli ¢alinip, glissando yapilmalidir. C harfine
yavaslama yapilarak girilmelidir. Burada tema sol telinde, yeniden sergilenmektedir. C
harfinden itibaren {i¢ 6l¢li boyunca, olduk¢a dolgun bir tonla ¢alinip, hemen her notada
vibrato yapilmasi gerekir. Buii¢ 6lciiliik kisim sol telinde calinmalidir. Daha sonraki

Olciiye la telinde baglanmalidir.

C harfinin dordiincii 6lgiisiinden itibaren “koprii” baglamaktadir (Sekil 20).
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[x] sk Kimigi 160 olan gorinti yolu dosyada bulunamad.

Sekil 20.
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Koépriiniin bu ilk 6lgiisiinden itibaren, “molto espressivo” ifade yerini, daha
ritmik ve hizlanan bir yoruma birakir. “Crescendo poco a poco” uyarisinin basladigi ilk
0l¢ii, piano niians1 ve duragan bir ifadeyle diisiiniiliip, sonraki iki 6l¢iide, artan bir niians
seviyesiyle ve daha “esspressivo” diisiiniilerek stringendo yapilmali ve artik forte olan
niians seviyesiyle birlikte dordiincii 6l¢tideki her bir iiglemenin baslangi¢c notalar1 biraz
aksan ve vibratoyla belirtilmelidir. Forte niians yazilmis Olcliye girmeden bir vurus
onceki Ttclemeler portatolu ¢alinip, ritardando yapilmalhidir. Yavaslama yapilan
iiclemedeki do diyezden mi notasina glissandoyla gecilmelidir. Hemen sonraki forte
niians yazilmis 6lciiden itibaren alt1 61¢ii boyunca, gelinen son tempo korunarak devam
edilmelidir. Buradaki ifadeyi, sertlikten ve aksanli bir yorumdan son derece uzak olarak
disiinmek yoruma katki saglayacaktir. Burasi “tenuto” bir pasajdir ancak ritmin, yay
degisimlerinde keskin aksanlar yaparak degil yumusak portatolarla belli edilmesi,
solistik tinmin daha da giizellesmesini pekistirecektir. Biitlin iicleme notalar portatolu
calmmali ve bagli notalarin basinda vibrato yapilmalidir. Fortenin ikinci olgiisiindeki
son do notasindan fa notasina glissando yaparak bagh geg¢ilmelidir. Forte yazan 6l¢iiniin
yedinci Olcilisiinden itibaren 1ki Ol¢li boyunca stringendo yapilmalidir. Ancak
stringendonun ikinci Ol¢iisiiniin son dort notasi ritardando yapilarak calinip, otuzikilik

notalarm basladig1 6l¢lideki ilk notaya aksan yaparak girilmelidir.

[] sk ki 1462 olan gorin you dosyarda bulunamad.

Sekil 21.

Yumusak bir ifadeyle siiregelen tema, bes numarali sayfanin ikinci
satirindan itibaren (Sekil 21) gayet sert bir ritmik anlatima doniigmiistiir. Bu boliimde
sekizlik ilk notalara iterek, yaym kokiine yakin bir yerinden, aksan ve vibrato yaparak

baslamak, yerinde olacaktir.
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Sekil 22.

Bu {i¢ satir boyunca devam eden otuzikilik notalarin yazili oldugu pasajin ilk
satir1 boyunca keman, hizli notalara solo olarak baslar. Ancak ikinci ve tiglincii satirdaki
(Sekil 22) orkestra girisleri, olduk¢a ¢abuk olmalidir. Bu satirlardaki orkestra girisleri,
kemandan yarim vurus sonradir. Yani solo enstriimanin ¢aldig1 otuzikilik beslemelerden

sonraki yedilemelerin ilk notasinda orkestra girisleri vardir.

Bu hizli pasajin yorumuna gelince, otuzikilik beslemelerin her birine yayin
kokiinden aksanla baslamak ve otuzikilik yedilemeleri yaym ortasinda bitirmekte fayda
vardir. Ciinkii otuzikiliklere yaym alt yarisinda baglanirsa, hem daha keskin bir
baslangi¢ elde edilir hem de bu hizli pasajdaki tiim notalar forte niians seviyesinden
odiin vermeden tek tek duyulur. Bunlarin hemen sonrasindaki yayin ortasinda martelé
calmmasi gereken fliclemelerde, tempo biraz tutulmalidir ki hemen sonra gelen
otuzikiliklerin hiz1 daha da artip hizli notalar birbirine karismasin. Uglemelerin son mi
notalar1 flageolet calinmali ve bu notalarda oldukc¢a ¢evik bir hareketle yayin ortasindan
kokiine yakm bir yerine gelinmelidir. Gelinen son iiclemede ise, kiiciik bir ritenuto

yapildiktan  sonra, Onceki hizli tempoya doOniilerek devam = edilmelidir.
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D harfinde baslayip iki 6l¢ii siiren onaltilik ticlemeler (Sekil 23) yayn {ist
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yarisinda détaché calinip, mezzoforte diisiiniilmelidir. Cilinkii buradaki asil tema, birinci
flitte ve birinci kemanlardadir. Ancak her iki Ol¢iiniin ilk notalar1 aksan ile

belirtilmelidir. Daha sonra, yaym st yarisinda ¢alinmasi gereken aksanli martelé

onaltiliklar gelmektedir (Sekil 24).
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Sekil 24.

Bu kismu iist yarida détaché olarak calan solistler de vardir. Bu pasajin
ardindan gelen tliclemelere (Sekil 25) bazi solistler, “meno mosso” yaparak baslayip,

ardindan stringendo ile “Poco piu Mosso” ya girmislerdir.
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Ancak, bestecinin belirttigi herhangi bir tempo degisikligi olmadig1 i¢in
arastirmaci bu pasajin, yavaslanmadan, ayni hizda ¢alinmasin1 6nermektedir. Ayrica bu
iiclemelere kadar gelinen forte niians seviyesinin siirdiiriilebilmesi i¢in {iclemeler yayin

alt yarisinda ¢alinmali ve ardindan “Poco piu Mosso” ya girilmelidir.
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—  Poco piu mosso
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Sekil 26.

Arastirmaci, “Poco piu Mosso” boliimiine girer girmez biraz hizlanmay1
onermektedir (Sekil 26). Bu kismin ilk iki 6l¢iisii, detaché ¢alinip forte diistiniilmelidir.
Bu iki 6l¢iiniin cevabr niteligindeki sonraki iki 6l¢ii de mezzopiano diisiiniiliip, spiccato

calinmalidir.

Alt1 numarali sayfanin basinda (Sekil 27) tekrar détachéye gegilmeli ve

mezzopiano niians seviyesiyle devam edilmelidir.
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“Detaché hareketini yayin alt yarisinda ¢alismak bu hareket i¢in en faydal
egzersizlerden biridir” (Menuhin, 1971: 88). Boylece yayin ortasinda gerceklestirilen
teknik daha kolay hale gelir. Sayfanm ilk 6l¢iisiiniin ortasindan itibaren crescendoya

baslayip, ikinci 6l¢iliniin ortasinda forteye ¢ikmak yorumu giizellestirecektir.

Uciincii satirin iigiincii 6lciisiine, dordiincii satirmn ikinci dl¢iisiine ve besinci
satirin ilk Olciiyle ikinci Olgiisiine girisler, o kadar ani bir yay ve sol el ¢abuklugunu
gerektirmektedir ki her ne kadar bu versiyon L. Auer gibi biiylik bir kemanciya ait olsa
da keman teknigine oldukga ters ya da zorlayicidir. Ciinkii bu hizli pasajlarda, ad1 gecen
giriglerdeki tel degisimlerine ge¢ kalmadan yetismek oldukca giictiir. Burada bir

parantez agmak dogru olacaktir:

Baz1 besteciler, eserlerinde, zaman zaman enstriiman teknigine ters bir
yazim sekli uygulamislardir. Bunlarin basinda, romantik doneme son noktay1 koyan J.
Brahms gelmektedir. J. Brahms, yalnizca keman kongertosunda degil, senfonilerinde de
yayli saz teknigine oldukca ters pasajlar yazmistir. Ornegin; sol telinden birdenbire mi
teline gegmek, bir detach¢ pasajdan birdenbire spiccatoya gecmek gibi. Bunun iki

sebebi olabilir:

Birincisi, J. Brahms ya da Tchaikovsky gibi besteciler, yaraticilik konusunda
her ne kadar deha olsalar da, keman solisti olmadiklarindan dolayr kemanin smirlarmni
teknik acidan ¢ok fazla zorluyorlardi. Diger daha mantikli sebep ise, boylesine biiyiik
eserler ancak enstriiman sinirlarim1 zorlayinca ortaya cikabiliyordu. Tchaikovsky, az
once adi gegen Olciilerde keman teknigini zorlamistir. Buna, soyle bir ¢6ziim

getirilmelidir:

“Poco piu Mosso” nun alt1, yedi ve sekizinci satirlarindaki bagl ve onaltilik
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iiclemeler, normal ritimden c¢ok az hizli ¢alinmali ve kazanilan zaman, adi gecen
vuruslarin sonunda yine ¢ok az beklenerek, bir sonraki vurus olan ¢ift sesli ve spiccato
iclemelerde telafi edilmek suretiyle, spiccato iiclemelere gecilmelidir. Bu, c¢ok iinli
solistler tarafindan kullanilan kiiciik bir hiledir. Bu hilenin dozu dyle bir ayarlanmalidir
ki dinleyenler bu hizli ¢alma ve akabinde durma olaymnin farkina varamamalidirlar. iste

bu “doz”, calan kisinin solistik yetenegine baglidir.

Bu akic1 bir tempoyla gelisen giic pasajlar, E harfinden itibaren yerini
metronomik bir ifadeyle trilli notalara birakir (Sekil 28). Burada herhangi bir tempo
degisikligi yapilmamalidir. Gelinen trilli kisim, yayin alt yarisinda keskin ve aksanli bir

ifadeyle ¢alinmalidir.
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Sekil 28.

Trilli dlgiilerin akabinde, iki farkl diizenlemeli pasaj vardir. Daha dogrusu
L. Auer’ in diizenlemesi (Sekil 29) ile, basta Hans Sitt (1850-1922)’ inki (Sekil 30)

olmak iizere diger diizenlemeler.
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Sekil 30.

Her iki versiyon da, “Moderato Assai” uyarisiyla, ayni orkestra girisiyle son

bulur. Pek az taninan ilk versiyonu, yirminci yiizyilin en biiyiik kemancilarindan Jascha

Heifetz (1901-1987) calmistir. Teknik agidan nispeten daha kolay ve miizikal olan diger

versiyon ise gelmis gegmis hemen hemen tiim kemancilar tarafindan ragbet gérmiis ve

gérmekt

edir.

Orkestra ana temadan sonra ondokuz 6l¢iiliikk bir koprii gecisiyle yerini, yedi

numarali sayfanin ilk satirinda solo kemana birakir. Ana temanm, birbirine oldukga

benzeyen ama her biri kendi i¢inde saheser niteligindeki varyasyonlarindan olusan bu

kisim, kongertonun en taninmis ve dokunakli yerlerinden biridir. Kemanin iki 6l¢iilitk
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kii¢iik bir girisinden sonra ikinci satirda bu boliim baslamaktadir (Sekil 31).

e eRerealices 1 eBaigel ?}QWEEE

Kemanin iki 6lgiiliik forte girisinin son ii¢ notasi spiccato ¢alinmali ve
sonraki Ol¢liye geciste ritardando yapilmalidir. Bu sayfanin ikinci satirinda baslayan
temada sert yay hareketlerinden ve aksandan uzak durmak gerekir. Ciinkii burasi
kongertonun en basindaki temanm hemen hemen aymisidir. Ikinci satirm ilk &lgiisii
mezzopiano niians seviyesiyle diisliniilmelidir. Bir sonraki 6l¢iiniin ikinci vurusundaki
re notasindan itibaren crescendo yapilip ayni 6lgiideki do diyez-mi cift sesi vibrato ve
yayla biraz belli edilmeli ve sonraki re-fa bekar cift sesinden itibaren bes nota forte
diisiiniiliip, detaché ¢alinmalidir. Ugiincii satirmn ilk &lgiisiiniin ikinci vurusundaki fa
bekar notasindan itibaren diminuendo yapilip, spiccatoya gecilmeli ve sonraki 6l¢iiniin
ilk vurusundaki la notasindan itibaren mezzopiano diisliniiliip, sonraki do diyez-mi ¢ift
sesinde rubato yapilmalidir. Hemen ardindan crescendo yapilarak dordiincii satira forte

girilmelidir.

Arastirmaci, gelinen dordiincli satirdan G harfine kadar {inlii kemanci-

ogretmen H. Sitt’in diizenlemesini kullanmistir. G harfinden itibaren tekrar
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L. Auer’ in diizenlemesine doniilmiistiir.
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Sekil 32.

Dordiincii satir boyunca siiren temada (Sekil 32), cift seslerden ziyade, mi
telindeki notalar daha ¢ok belli edilerek yorumlanmalidir. Satirin ilk 6l¢iisiindeki fa
bekar-la ¢ift sesinde niians1 mezzopianoya diisiiriip, ardindan gelen si ve do notalarinda
hemen crescendo yapip do ve la notalarmi forte yorumlamak, sonraki si ve la
notalarinda diminuendo ile niians1 indirip sonraki akorlarin bulundugu onaltiliklar: forte
calmak yoruma duygu katacaktwr. Bir sonraki 6l¢ii de bu dalgalanma ifadesiyle

yorumlanmalidir.

Otuzikilik notalarm yazili oldugu pasaja (Sekil 33) forte baslanmali ve ilk
Olciinlin son notasi olan mi flageolet olarak rubatolu calmmalidir. Sonraki 6l¢iiniin
sonundaki tremololu onaltiliklarda ise niians seviyesi biraz diisiiriiliip, son dort notada

ritardando yapilarak temanin tekrari olan olgiiye ge¢ilmelidir.
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Gelinen kisim (Sekil 34), sayfanin basindaki temanin tekrar1 olmasina karsin
ikinci kere geldigi i¢in biraz daha farkl bir yorumla tekdiizeligi engellemek gerekir. Bu
kismm ilk dl¢iisiintin ilk ve ikinci vurusu bagsiz ve détaché olarak mezzoforte niians
seviyesiyle calinip, Olciliniin birinci ve ikinci vurusundaki mi notalar1 vibrato
yapilmalidir. Ayrica ikinci vurusun ilk notasi olan do bekar-mi ¢ift sesinde rubato
yapilmalidir. Bu 6l¢iliniin ardindan gelen 6lgiide de ayn1 yorum siirdiiriilmelidir. Sonraki
Olgiiler, G harfine kadar sayfanin basinda ilk kez gelen temada belirtilen yorumla ayni

olmalidir.

G harfine kadar olan kisimdaki orkestra-keman diyaloguna deginmek

gerekirse:

Orkestra, G harfine kadar solo kemana pizzicato ile eslik eder. Orkestrada
pizzicato beraberligi oldukga giictiir. Tiim yaylh c¢algilarin, saniyenin ¢ok kiiciik bir
aninda ve tek enstriimanmis gibi beraber calabilmesi gercekten ¢ok giictiir. Orkestra
girisleri genelde, Ol¢iilerin ilk iki ve son vuruslarindadir. Bu yiizden solist, rubatolarini
bu iki vurusun diginda yapmalidir. Aksi takdirde ya diiz ve anti-miizikal bir yorumla tam
beraberlik olacak ya da miizikal calma ugruna, orkestranin pizzicato pasajlarinda
beraberlik sorunu yasanacaktir. Cok kisaca 6zetlemek gerekirse yedi numarali sayfanin

G harfine kadar solist ve orkestra birbirlerini ¢ok dikkatle dinlemelidirler.

... ——. 7 e\ 3 i o]
G R T e o e

oLt = 2L =1

T |£ S : > I v - It -
: =% 3 T LG —




47

[] s ad:
[x] Tk 196. ad:
[] s ad:
Sekil 35.

G harfinden itibaren tematik cesitlemeler, yerini senkoplu spiccatolardan
olusan uzunca bir kopriiye (Sekil 35) birakir. Yumusak karakterli spiccato hareketi,
buradan itibaren daha ritmik ve sertlik dozu gittik¢e artan bir ifadeye doniigsmiistiir. Bu
kopriide, yazilmis olan tiim ¢ift sesler belli ederek ¢alinmalidir. Forte niiansin basladigi
Olciide, niians 6l¢iliniin sonuna dogru azalip, ikinci 6l¢iiniin ortasindan itibaren artmalidir
ve G harfinin {i¢iincii 6lgtlistine forte girilmelidir. Ayn1 sekilde {igiincii 6l¢iiniin bagindaki
forte niians seviyesi, Ol¢liniin ortasinda diminuendo ile azalip, bir sonraki Olgiliniin
ortasinda crescendo ile artmali ve G harfinin besinci Olgiistinde forteye ¢ikilip, bu
Ol¢liniin ilk notast olan sol-mi ¢ift sesinde aksan ve vibrato yapilmalidir. Bu yorum,

crescendonun basladig1r Olgiiye kadar (Sekil 36) ayni sekilde devam etmelidir.

[] sk i 1488 olan gorin yolu dosyarda bulunamad.
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Sekil 36.

Crescendo ile beraber, niians seviyesindeki azalma ortadan kalkip, yerine
daha giiclii bir ton seviyesi ve dinamik bir tempo gelmelidir. Crescendo yazan 6l¢iiniin
basinda gelinen niians seviyesi zaten fortedir. Bunun i¢in yeniden bir crescendo
yapilmasma gerek yoktur. Onaltilik tremololarda tempo, en son gelinmesi gereken hiz
seviyesinde olmali ve tremololarin birinci ve tiglincli vuruslarinda rubato yapilmalidir.

Iki 6l¢ii boyunca niians fortissimo diisiiniilmelidir.

Onsekiz Olgiiliik orkestra girisinden sonra keman ve orkestranin bes 6l¢iiliik

bir soru - cevap diyalogu (Sekil 37) gelmektedir.
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Sekil 37.

Orkestranin, H harfindeki figiirii tekrarlamasinin ardindan keman, akorlarla
cevap verir. H harfinin {i¢ ve besinci dlgiilerindeki akorlarin ilk tigii, genisge bir yayla ve
kirmadan, dordiincii akorlar ise hem 6ncekilere gore daha genis bir yayla hem de kirarak
calmmalidir. Yedinci 6l¢iideki sekizlik akorlar ise, yaym oldukga alt yarisinda, kisa ve

keskin ¢galinmalidir.
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Kadansm ilk notasina (ff niiansla bashyor) (Sekil 38), oldukc¢a keskin bir

ifade ve dolgun bir vibrato ile baglamak gerekir.

[] sk ki 1494 olan gorin you dosyarda bulunamad.

Sekil 38.

Az sonra gelen akora kadar kiiclik bir hizlanma, yerinde olacaktir. Gelen
akor kirilmalidir. Bu akordan hemen sonra gelen ii¢ oktavlik arpejin ilk notast olan do
diyez rubatolu calinmali ve gayet hizli bir sekilde yukaridaki sol diyeze ulasilmalidir.
Burasi, kadans baslangicinin aynen tekraridir. Bazi1 yorumcular, buradan sonra gelen
akora kadar kiiclik bir yavaslama yapip, akoru pizzicato calmaktadir. Arastirmaci bunu
desteklememektedir. Az dnce adi gecen sol diyezden itibaren kiigiik bir hizlanmayla,
sonraki akora ulagilmali ve bu akor forte bir ifadeyle kirilmalidir (aynen kadansin
basinda yapildig1 gibi). Yorumculukta, diisiilmemesi gereken en onemli hatalardan biri

sudur:

Ardarda gelen ayni ifadedeki iki pasaji ayni sekilde ¢almaktan kesinlikle
kacinilmalidir. Bu pasajlardan birincisini ya da ikincisini mutlaka farkli bir ifadeyle
calmak gerekir. Kongertonun kadansinin ilk satirinda da buna dikkat edilmelidir. Bunun
icin, satirin sonundaki akor, fortissimodan sonraki akordan daha yavas diisiiniilerek daha
uzun siirede kirilmalidir. Ikinci farkli yorum ise, satirm sonundaki sekizlik sus,
fortissimodan sonraki ilk sekizlik sustan daha uzun diisiiniilmelidir. Kadansin ikinci

satirinda da buna paralel bir yazim vardir.
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Sekil 39.
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Kadansm ikinci satrmim (Sekil 39) ilk notast olan la notasina piano
baslanip, hemen sonraki do diyezde rubato ve vibrato yapilmalidir. Cikici arpejin hemen
sonrasinda bir figlir, li¢ defa arka arkaya tekrarlanmaktadir. Hatta bu aynilig1 gidermek
icin, 1ki ve Tligiincii tekrarlar, bir kat hizli (sekizlik) olarak yazilmistir. Bu {i¢ ayni figiiriin
ilkine piano niiansla baslayip, la notasindan si diyez notasina glissando yaparak inmek
ve ilk motifin her dortliiglinde portato yapmak gerekir. Ardindan gelen iki ayn1 motifte
crescendo yapilip, yazilan ritim dikkate alimmadan, bu iki motif bir sonraki satira kadar

poco stringendo ile calinmalidir. Burada bir hususa daha dikkat ¢ekmek gerekmektedir:

Hangi miizikal doneme ait olursa olsun hicbir kadans, yazildigi gibi tam
olarak ritme uyularak ¢alinmamalidir. Ancak, yazili ritmin tamamen disina ¢ikarak da
calmmamalidir. Yazilan ritme ne kadar uymak gerektigi, solistin miizikal tercihleri ve
siiregelen calis bicimleriyle smnirlandirilmalidir. Aksi takdirde, ya bestecinin anlatmak
istediginden son derece farkli bir yorum ya da asir1 ritmik ve tek diize bir calis bigimi
ortaya ¢ikacaktir ki ikisi de birbirinden yanlis sonuglardir. Kadanslardaki ritmik yazim,
soliste sadece yol gostermek amaciyla olusturulur. Asil {izerinde durulmasi gereken 6ge,
ritim degil, yorumdur. Nitekim yorumcunun seviyesi de burada ortaya c¢ikmaktadir.
Yazili ritim esas alinarak O0yle ¢alinmalidir ki hem ritmik yap1 amacina ulagsin, hem de

ortaya 0zgiin bir yorum ¢iksin.

Kadansin ikinci satirindaki “ayni” figiirlerin sonunda, satirin son notasi olan
sol diyezden otuzikilik arpejin ilk la notasma gecis (Sekil 40), her ne kadar bagh
yazilmigsa da, bu gegisin bagsiz calinmasi yorum agisindan daha yarar saglayacaktir.
Sonrasinda ise, sol diyez bagsiz, ¢ekerek ve dolgun bir vibratoyla uzunca calmip,
ardindan neredeyse bir vurusluk bir sus varmis gibi beklenip, sonraki satirdaki ilk la

notasinin gayet genis ¢calinmasi gerekir.
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Kadansin bagindan beri siiregelen tekrarlar, neredeyse her satirda farkli bir

sekilde yinelenmektedir.
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Sekil 41.

Kadansin ticiincii satirinda ardarda yazilmis ti¢ otuzikilik arpej vardir (Sekil
41). Tamamen forte olarak yorumlanmasi gereken bu pasajin, birinci ve Tg¢ilincii
arpejlerinin ilk notalarinda rubato yapilmasi yorumu giizellestirecektir. Hizdan 6diin
vermeden gayet parlak bir tonla calinmasi gereken arpejlerin sonundaki sekizlik
notalarin sakin bir tempo ve azalan bir niians seviyesiyle ¢alinip, en son flageolet la
notasma duraksayarak girilmesinde fayda vardir. Dordiincii satirda da arpejli kismin
tekrar1 vardir. Onceki tekrarin aksine buranin, piano nilans seviyesiyle, her arpej
grubunun ilk sol notalarinda rubato yapilarak calinmasi tekdiizeligi engelleyecektir.
Ayrica dordiincii satirm sonundaki puandorgdan sonra en az iki vurusluk sus

varmiscasina beklenmelidir.
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Son satirdaki akorlardan (Sekil 42) ilkini kirmadan, ikincisini kirarak

calmak dogru olacaktir.

[] sk i 1499 olan gorin you dosyarda bulunamad.

Sekil 42.

Tamamen “tenuto” bir ifadeyle baslayan bu kisim, otuzikilik arpejlerin
ilkinden bir nota onceki fa diyez-la ¢ift sesinden itibaren yavas yavas azalip, “dolce” bir
ifadeye doniismelidir. Birinci arpejde diminuendo yapilip, sonraki sekizlik notalar
mezzopiano diisiiniilmeli ve puandorglu re notasma kadar ritardando yapilmalidir.
Puandorgdan sonra baslayan ayni karakterdeki ikinci ciimleye piu forte baslanip,
arpejden hemen Onceki sol diyez notasi1 forte calinmali ve son {i¢ notada ritenuto ve

diminuendo yapilmalidir. Pasajin sonunda iki vurus kadar bekledikten sonra diger

sayfaya gecilmelidir.
3 9
8'6": 0 E
e > g ﬁ /—__\
# 17 - 0 —_—
A T TE=ssa 2 o e Lime
# S~— ~ 8 -------

>
Qo
ey
gl S
[=)
]N
™
& \\lww
Sie
?’-
il
lilhE

Ik flageolet (Sekil 43), olduk¢a yavas, iterek, piyano ve genis c¢almip,
hemen sonraki sol diyez- mi ¢ift sesinde rubato ve vibrato yapilmalidir. Sonraki mi

flageolet notasi ile bos tel mi notasi rubatolu bir sekilde yorumlanmalidir. Sayfanin ilk
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satirindaki sekizliklerde asla forteye ¢ikilmamasi gerekir. ilk satirdaki ikinci flageolet
notadan sonra biraz hizlanip, carpmadan sonraki ilk notada olduk¢a uzun bir puandorg
yapildiktan sonra, inici otuzikilik kromatikler diminuendo ile hizlica ¢alnmahdir. Ilk
satirin sonunda iki vurus kadar bekledikten sonra ikinci satira ge¢ilmelidir. Buradaki
ritim her ne kadar ilki ile ayn1 gibi goziikse de, ilkinden farkhidir. Sekizlik si-sol diyez
cift sesine rubatolu baslayip ardindan gelen notalarda yavas yavas crescendo yapilmali
ve son l¢ sekizlikte artik forteye ulasilmalidir. Kromatik otuzikiliklerde crescendo
yapilmalir ve son ¢ift ses olan sol diyez-mi tenuto bir ifadeyle uzatilmalidir. Satirin
sonundaki flageolet mi notasina, iki vurus bekleyerek ve aksanli girilmelidir. Burada

(Sekil 44), oldukca yavas bir tempoyla baslayarak ve akorlarin higbirini  kir-

madan “poco stringendo” ile, sondaki trillere kadar yliriiniir.

S6z konusu stringendo, oldukca uzun siirdiiglinden, hizlanma ¢ok olacaktir.
Bu tempoda akorlar1 daha rahat calabilmek i¢in ilk yedisi ¢ekerek, daha sonrakiler
geldigi gibi ¢alinmalidir. Stringendo hareketi, sesdes mi notalarmnin ilkinde rubato ile
kesilmeli ama hemen ardindan, dnceki hizlanilan tempoyla devam edilmelidir. Sesdes
mi notalarindan sonra gelen trillerin ikincisinde, birinciden biraz daha fazla puandorg ve

diminuendo yapilmalidir.

“Quasi Andante” uyarisiyla baslayan kisim (Sekil 45), tim kadansin en

dokunakli yeridir.

[] sk i 14102 olan gorin yok dosyarda bulunamad.
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Sekil 45.

Bu kismin her ne kadar sakin bir ifade ve niians ile calinmasi gerekse de,
hemen her notada vibrato yapilip, “espressivo” bir ifadeyle diisiiniilmesi yorumu daha
da giizellestirecektir. Niians piano ve ifade ice doniik olmakla beraber ton ve vibratonun
burada ¢ok etkileyici olmas1 gerekmektedir. Hatta dyle ki; bir yorumcunun miizikal
seviyesi, buradaki bir satirda anlasilabilir. “Quasi Andante” nin bu ilk satirinda sag elin

yumusakligi, esnekligi ve rubato yetenegi tiimiiyle ortaya konmalidir.

“Quasi Andante” nin girisindeki slisleme notalar olduk¢a yavas ve portatolu
calmmalidir. Ilk akordaki mi notasma, ikinci parmak re bemol notasindan, gayet
dokunakli bir glissando yapilarak gidilmesi gerekir. Sonraki onaltiliklarin ilk notasi
olan fa bekarda rubato yapilip, liclemelerin portato yapilarak ¢alinmasi iyi olacaktir.
Uglemelerden sonra gelen dortliik sol notasinda oldukga hizli bir vibrato yapilmali ve
hemen sonraki akor sakin bir ifadeyle kirilmalidir. Bir sonraki liclemeler portato
yapilarak c¢alinmali, ardindan gelen dortliik sol notasindan itibaren crescendoya

baslanmalidir. Crescendo ile birlikte accelerando da yapilmalidir.

Sayfanin besinci satirina kadar tempo arttirilmali ve niians fortissimoya
cikarilmalidir. “Quasi Andante” deki i¢e doniik ifade, besinci satirin ilk akorunda (Sekil
46) artik disa dontik bir hale gelmistir. Tamammin ¢ekerek calinmasi geren bu akorlar,

adeta bir kapiyr yumruklarcasina sert bir ifadeyle ¢alinmalidir.
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Sekil 46.

Bu sert ifade, altinci satirdaki “meno mosso” da artik haykirma seviyesine
cikmustir. Buradaki ilk akordan yukaridaki si bemol notasina, tigiincii parmak glissando-
suyla cikilmahdir. Gerek alti, gerekse yedinci satirdaki inici iiclemelere rubatolu
baslanmalidir. Yedinci satirdaki akor (Sekil 47), bir Oncesinden daha forte
disiiniilmelidir. “Meno mosso” genelde sakin bir yavaglama uyarisidir. Burada ise
kongertonun en yiiksek miizikal ifadesini isaret etmektedir. Buradaki iiclemeler, ¢i8lik
atan bir ifadeyi ortaya koyarcasina yapisik ve genis bir yayla, hatta sertlik dozunu biraz

abartarak diisiiniilmeli ve bu ifade son satira kadar siirdiiriilmelidir.

Sekil 47.

Yedinci satirin, otuzikiliklerden sonraki son alt1 notasini sol ve re tellerinde,



56

sekizinci satirdaki tekrarlar1 ise, dordiincii notay: ikinci parmak glissandosuyla ¢almak

kaydiyla sol telinde yorumlamak gerekir.

Sekil 48.

Sekizinci satirin sonundan itibaren baslayan onaltilik ticlemeler (Sekil 48),
ne kadar parlak bir ton ve hizli bir tempoyla c¢alinirsa o kadar giizel olacaktir.
Dokuzuncu satirin ilk notasini la telinde birinci parmakla ¢almak miimkiin olmakla
birlikte, mi telinde birinci parmakla calip daha sonra {ist pozisyona ¢ikmak, daha parlak
bir ifade saglayacaktir. Altinci satirdaki haykirma ifadesi, kadansin sonundaki birinci
trilli notaya kadar devam etmeli ve yazili olan diminuendo yapilmayip bu notaya
fortissimo aksanli bir sekilde girilmelidir. Trillerden birincisine hizli baglayip
diminuendo yapmak ve ikincisini yavastan baslayarak hizlandirmak, yoruma katkida

bulunacaktir.
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Sekil 49.

On numarali sayfanin ilk iki buguk satirinin yorumu, kongertonun basindaki
yorumla neredeyse aynidir. Sayfanin iiglincii satirinin ikinci Olglisiindeki (Sekil 49)
otuzikilik ince si notalar1 rubatolu ve detaché olarak ¢alinmalidir. Ardindan, dordiincii
satira kadar spiccato ¢alinip, diminuendo yapilmalidir. Dordiincii satirdan itibaren piano
niians seviyesinden crescendo ve stringendo yapilarak satirin sonuna fortissimo gelinip,
israrct  bir ifadeyle asla rubato yapmadan hizli bir sekilde ardarda otuzikilik

onbeslemeye ulagilmalidir. Onbeglemenin sadece ilk notasinda rubato ve vibrato

yapilip gami hizlica ¢almak yoruma parlak bir ifade katacaktir.

I harfinin ilk i¢ Olglisii (Sekil 50), kongertonun basindaki temayla ayni
oldugundan ifade, ilkiyle ayni sekilde diistiniilmelidir. Ancak I harfinin tigiincii
Ol¢iisiiniin son notas1 olan do diyezden bir sonraki fa diyeze glissando yaparak ge¢cmek
ve her onaltilig1 portatolu bir sekilde ¢almak yoruma duygu katacaktir. Burasi gayet
sakin ve duygulu bir ifadeyle calimmasi gereken bir kisimdir. Bu yiizden keskin yay
hareketlerinden, aksanlardan kaginilip, yay degisimlerinin miimkiin oldugunca belli
edilmeden yapilmasi gerekir. 1 harfinin dordiincii Olgiisiindeki sol notasi, yay ile

belirtilerek “tenuto” bir ifadeyle ¢alinip, onaltiliklarn  son notasit olan do bekarda
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vibrato yapilmalidir. Bir sonraki 6l¢iideki fa diyez notasi da “tenuto” bir ifadeyle
vibratolu calmmmali ve ardindan gelen onaltiliklarin son notasit olan si bemolden re
notasina gecis glissandolu olmalidir. Sonraki 6l¢iideki mi bemol“tenuto” bir ifadeyle
calmmalidir ancak Olgiliniin {igiincli vurusundan itibaren subito pianoya diisiilmelidir.
Buradan itibaren 6nceki duygulu ve sakin ifadenin yerini son derece ritmik bir yorum
almaktadir. Subito pianoya inildikten sonra crescendoya baslanip, sonraki 6l¢iiniin ilk ve
ticlincii vuruglarmnin ilk notalarinda vibrato yapilmali ve ayrica bu notalara kismen yayla

kiiciik aksanlar verilmelidir.

On numarali sayfadan ondort numarali sayfadaki “Allegro Giusto” ya kadar
devam eden yorum ifadeleri, boliimiin ilk sayfasinin son satirinda baslayip, alt1 numaral

sayfanin onuncu satirma kadar siiren ifadeyle neredeyse aynidir.
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Sekil 51.

“Allegro Giusto” nun (Sekil 51) forte ¢alinmasi, yerinde olacaktir. Birinci
Olciide baslayan crescendoyla birlikte poco stringendo yapilip, “Allegro Giusto” nun
ikinci satrmin ikinci Olciisiinde esas tempoya cikilmalidir. Diger taraftan, “Allegro
Giusto” nun ilk iki Ol¢iisiinlin spiccato calinip, iiglincii Olgliden itibaren detaché’ ye

gecilmesi gerekir.



59

Sekil 52.

Bu kismin dokuzuncu 6lgiisiindeki (Sekil 52) tist oktavlar, oldukca glictiir.
Burada yine kiiciik bir hileye bagvurmak gerekebilir. Hizli pasajlardaki oktavlarin ¢cogu,
iinlii solistlerin bazilar1 tarafindan c¢ift ses degil de, yalnizca bas sesleri ¢alinarak
yorumlanirlar. Hatta diinyaca iinlii kemanci J. Heifetz bile bu hileyi, kongertonun bu
yerinde bas sesleri degil, tiz sesleri ¢calarak uygulamistir. Keman teknigini, buradaki gibi

cok zorlayan pasajlarda, bu tip ¢éziimlere bagvurulabilmektedir.
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Sekil 53.

Oktavlardan sonraki son satirda (Sekil 53) detaché olarak devam edilmelidir.
Sayfanin son Olgilisiindeki onaltilik liclemelerden once gelen sekizlikler, oldukca kisa

calinmalidir.
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Onbesinci sayfanin 6zellikle ilk dort satirn (Sekil 54) sol el agilitési i¢in
olduk¢a giictiir. Bu nedenle bu kisim, solistin sol el c¢evikligini ortaya koydugundan,
olduk¢a hizli calinmalidir. Daha dogru bir deyisle, buraya kadar gelinen hizli tempo,

burada diisiiriilmemelidir. Burada bir konuya daha ag¢iklik getirmek dogru olacaktir:

Oyle pasajlar vardir ki, gercekten ¢ok giictiirler. Ancak bu giicliik, ayni
zamanda solistin seviyesini ortaya koyabilmesini saglayan ya da koymas1 gereken bir
firsattir. Iste buray1 yeterince hizh ya da giicliigiin nedeni olan teknigi yeterince
doyurucu calabilen kisi, solistlik seviyesine ¢ikabilir. Aksi takdirde 6rnegin ¢ok hizli bir
pasajda yavaglayan ya da entonasyonun c¢ok zorlastigi bir pasajda bir tane bile olsa
yanlis ses c¢alan kisinin, solistlik derecesi oldukca alt diizeyde olacaktwr. En biiyiik
virtiiozlar bile sasirabilir ya da yanlis sesler basabilir, hatta eseri unutabilirler. Az 6nce
bahsedilen, solistin daima dogru calmasi gerekliligi degildir. Hi¢ kimse, kusursuz
calamaz. Hatta konser ya da resitallerin en giizel yanlarindan biri de, solisti birebir
olarak izleyip, yaptig1 hatalarla birlikte degerlendirebilmenin hazzidir. Bahsedilen esas
unsur; eserdeki, herkesin kolayca calamayacagi, olduk¢a gii¢ pasajlar1 rahatca calip,

calamama konusudur. iste onbesinci sayfanm ilk dort satir1 bdyle bir yerdir. Daha nce
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de bahsedildigi gibi burada yavaslamamak gerekir.

Her ne kadar altinci satirda “Piu Mosso” uyarisi olsa da arastirmaci, bu son

yiiksek hiza, besinci satirdan (Sekil 55) itibaren stringendo yapilarak ¢ikilmasini

Onermektedir.
o Z
Sekil 55.

Yay, “Piu Mosso” ya iterek girilecek sekilde ayarlanmalidir.

“Piu Mosso” nun ikinci satiriin sonundaki akorlar kokte, ¢cok c¢evik ve kisa

calinmalidir.
o e
e o> b
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Sekil 56.
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Yay, Ol¢ii baslarina iterek gelecek sekilde diizenlenmelidir (Sekil 57).

Son satirin tiglincii Olcilisi yaym miimkiin oldugunca alt kisminda, spiccato
ve ¢ok kisa calnip, dordiincii Olciideki akorlar da gayet genis ve kirmadan
yorumlanmalidir. Son ses, her ne kadar bazi solistler tarafindan ikiye bdliinerek bitirilse

de, aragtirmaci tek yayda, cekerek calinmasini desteklemektedir.

II1.2.ikinci Boliim

Ikinci boliim, keman igin yazilan en dramatik birkag eserden biridir.
Ortalama yirmi dakika siiren onbes sayfalik birinci boliimden sonra iki sayfalik,
yaklagik alt1 dakika siiren bu boliimde, miizikalite  doruk noktasindadir.
Tchaikovsky, bu boliimde miizikal dehasini bir kez daha ortaya koymustur. Her ne kadar
besteci tarafindan metronom, dortliik i¢cin seksendort olarak belirlenmis olsa da basta
David Oistrakh (1908-1974) ve 1. Perlman olmak iizere bir¢ok solist altmis metronom
hiziyla, hatta daha da yavas calmiglardir. Ayrica kemanin girisindeki, “con sourdine”

uyarismi da pek c¢ok solist uygulamamaktadir. Her iki uygulamanin mantigi sunlardir:

Birincisi; boliim, yazilan temponun ¢ok altinda ¢alinmaktadir. Ciinkii bu
denli dramatik bir anlatim icin, yavas bir tempoya ihtiya¢ duyulmaktadir. Ikincisi ise;

sourdine kullanilmamaktadir. Ciinkii orkestra kadrosu, olduk¢a kalabaliktir. Bu nedenle,
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kemanin sesinin ¢ok az duyulacagi endisesi olusmaktadir.

B harfine kadar devam eden minor kisim gayet duygulu, hiiziinlii ve ice
doniik bir ifadeyle yorumlanmalidir. Yani biiyiik haykirislar, giiclii ifadeler yerine naif

bir keder ve yumusak bir yorum sergilenmelidir.

Kemanin girisinden bir 6l¢ti 6nce (Sekil 58) orkestra, ritardando yapmalidir.
Keman, giristeki re notasini, oldukca genis calarak Onceki ritardandoyu daha da

yavaslatmalidir.

Andante (d=84)
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Sekil 58.

Ik re notasinin hemen ardindan, metronom hiz1 olarak dortliik icin ellibes —
altmig aras1 bir tempoyla devam edilmelidir. Ugiincii satirin ikinci re notasina kadar re
telinde calmmalidir. Onikinci 6l¢iiyle, A’ nin auftaktina denk gelen re notalarinda rubato
yapilmali, bunlarin cevabi niteligindeki onaltinci dlgiiyle, A’ nin dordiincii 6lciistindeki
re notalarinda ise rubato yapilmamalidir. Bu bdliimiin miizikalitesi en zor Olgtilerinden
biri; ikinci satirin ilk 6lgiistidiir.

g

¢

Sekil 59.
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Burada, trilden sonra gelen beslemeli ritmik figiir (Sekil 59), yazildig1 ritme
tam wuyularak calmmalidwr. Boyle c¢alindiginda, son iki notada (fa-mi bemol)
yavaslantyormus ifadesi olusmaktadir. Sarah Chang (1980 / - ) gibi bazi iinlii solistler
buna ek olarak, ad1 gecen iki notada vibrato yapmaktadirlar. I. Perlman ise vibratosuz

calmaktadir. Arastirmaci, I. Perlman’ m yorumunu desteklemektedir.

Bu arada, A’ nin besinci 6l¢iisiine kadar (Sekil 60) gelen niians seviyesi,
altci 6lgiiden itibaren crescendo ile arttirilip, yedinci 6l¢iiniin, trillerden sonra gelen fa

ve sol notalar1 aksanla belirtilerek dordiincii satira forte girilmelidir.

v diminuendo
I

Ayrica A’ nin sekizinci 6lgilisiindeki yukaridaki si bemol notasina, iiglincii
parmak glissandosuyla ¢ikmak, ayni satirin dordiincii 6lgiisiinii la, besinci 6l¢iisiinii ise
re telinde calmak gerekir. Dordiincii 6lglideki sol notasindan do diyeze glissando

yapilarak ¢ikilip, sonraki re notasinin flageolet alinmasi, yoruma katki saglayacaktir.

Besinci satirin ilk Ol¢iisiiniin son notasinda, fliit ile birlikte olmaya 6zen

gostermelidir.
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B harfinde, tonalitenin majore doniismesiyle birlikte disa doniik bir yorum
baslamalidir (Sekil 61). Yani; daha genis yayla calinmali, daha gii¢lii bir vibrato
yapilmali ve niianslar daha abartilmalidir. Gayet dolgun bir tonla baslanmasi gereken bu
kismm {glincii Olglisiiniin son mi bemol notasinda, subito piano niians seviyesine
diisiilmeli ve bir sonraki 6lciide crescendo yapilip B harfinin besinci Olgiisiine forte
girilmelidir. Sonraki Ol¢iideki la bemol notasina piano niians seviyesiyle baslanip
iiclemelerin sonuna kadar crescendo yapilarak B harfinde gelen temaya ulasilmalidir.
Birinci ii¢lemenin iki ve tigiincii notas1 iterek ve ¢ekerek, ikinci liclemenin ii¢ notasi da
iterek portato yapilarak bagli ¢almmalidir. Ugiincii satirdaki forte pasajin son do
notasinda rubato yapilmasi ve piu fortenin ikinci Ol¢iisiindeki si bemol notasindan re
bemol notasina glissandolu gegilmesi yerinde olacaktir. Pu fortenin iiglincii Ol¢iistindeki
diminuendodan sonra gelen crescendodaki ifadenin saglanabilmesi i¢in son ii¢ nota
bagsiz ve biiyiik yayla ¢alinmalidir. Sayfanin son satirindaki bagli mi bemol notalari,
boliim basindaki ice doniik ifadenin habercisidirler. Forte niians seviyesindeki pasajin
ticlincii Olgiisiindeki son mi notasina yumusak bir ifadeyle girilmelidir. Bu yumusak

ve dingin niians seviyesi C harfinden {i¢ Ol¢li dnceye kadar siirmelidir.

(=] i ki1 1125 ok gt Yo dosyada buunameds
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Sekil 62.

C harfinden ti¢ 6l¢ii 6nce (Sekil 62), bagl olan son dort notada crescendo
yapilip, bir sonraki dl¢iinlin fa notasinda rubato yapilmalidir. Sonra, C harfine kadar
mezzopiano nilans seviyesi korunmali ve bu 0Olgiiye ritardando ile girilmelidir. C
harfinin ilk 6l¢iisii piano calinip, ikinci Olgiistinde de fa notasina kadar kiiciik bir
crescendo yapilip tekrar piano niians seviyesine inilmelidir. Ikinci satirmin ilk notasi
olan si bemolde (Sekil 63) rubato yapilmali ve diminuendo ile inilen niians seviyesi

mezzofortenin altina diistiriilmemelidir.

Sekil 63.

Crescendonun basladigi Olciliniin ilk notast rubatolu c¢alinip tempo,
stringendo ile azar azar hizlandirilmali ve C’ nin tigiincii satirmin ilk 6l¢iistindeki son
iiclemeden itibaren ifade yumusatilip, stringendo ile biraz hizlandirilan tempo da yavas
yavas ritardando ile yerini ilk tempoya birakmalidir. Gelinen piano kisim (Sekil 64) bu

boliimiin bagindaki ana temanin tekraridir.
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Bu i¢e doniik kisimda, sekizinci satirin iigiincli 6l¢iisiiniin son {i¢ notasinda

baslayan ve bir buguk 06l¢ii (Sekil 65) siiren bir haykiris ifadesi bulunmaktadir.
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Sekil 65.

Bu haykiris1 ifade etmek icin ad1 gecen ii¢ nota bagsiz, genis yay ile, ancak
temkinli bir forte ile ¢alinmalidir. Hemen sonraki Olclide baslayan diminuendo ile
birlikte sonen haykiris ifadesi, yerini yeniden, bastaki {izgiin ifadeye birakir. Iki 6l¢iiliik

puandorglu trilden sonra keman partisi besinci derecede karar vererek sona erer.

Kongertolarin bolimleri bliyiik cogunlukla tam kalisla (bitis sesinde, ana
tonun birinci derece akorunun, bas ve soprano partisine ana tonun birinci sesi gelecek
sekilde kullanilmasi) biter. Boliimler arasinda kiiclik aralar verilir. Hatta bu aralarda
akort bile yapilir. Baz1 kongertolarda ise, F. Mendelssohn Op. 64 Mi minér Keman
Kongerto’ nun birinci boliim sonunda oldugu gibi, bdliimler tam kaligla bitmez ve son
ses uzatilarak ya da Tchaikovsky Op.35 Re Major Keman Kongertosu’ nda da oldugu
gibi besinci derece akorundan sonra, puandorglu bir sus Olciisiiniin akabinde diger

bolime gecilir. Bu sus Ol¢iisii fazla uzatilmamahdir. Hatta bu 6lgiide keman asagi



indirilmeden, hareketsizce beklemek, yerinde olur.

II. 3.Uciincii Boliim
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Sekil 66.

Ugiincii boliim, olduk¢a giiclii bir birinci derece akoruyla baslar. Solo

keman, onalt1 6l¢iiliikk orkestra girisinden sonra aynen, bdliimiin ilk akoru gibi gayet

giiclii bir ton ifadesiyle baslar. “Tempo 17 e kadar siiren bu solo kisim (Sekil 66), kiigiik

bir kadansi andirir. Bu kistm hemen her solist tarafindan farkli ¢alinmaktadir. En ¢ok

rubatoyu, gectigimiz ylizyilin biiyiik virtiiozlarindan D. Oistrakh yapmaktadir. J.

Heifetz, 1. Perlman, Janine Jansen (1978 / - )basta olmak {izere tiim solistler bu pasaji,

olduk¢a rubatolu calmislardir. Arastirmaci ise bu kismi, neredeyse rubato yapmadan,

gayet giiclii ve keskin bir ifadeyle ¢almay1 desteklemektedir ve bu kisimda yapilacak

fazla rubatonun, ifadedeki enerjiyi diisiirdiigiinii diisiinmektedir. Solo kismin temposu,
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orkestranin biraktigi temponun devami seklinde olmalidir. Yedinci 6l¢iiniin sonundaki
akora kadar ayni tempo siirdiiriiliip, akor keskin bir yay ifadesiyle rubato yapilip
vibratolu calinmalidir. Bir sonraki 6l¢iideki sol diyez notasina da rubatolu baslanip
devamindaki la notasi ve sonrasinda rubato yapilmamali, ilk tempo korunarak
calmmalidir. Ugiincii satirm iigiincii dlgiisiiniin ilk iki notas1 détaché calinip sonraki
akorlar staccato ¢alinmalidir. Bu satirin son 6lciistindeki son pizzicato la notasina, biraz
gec girmek 1iyi olacaktir. Dordiincii satirin ilk dort Ol¢iisii rubatolu ¢alinip, tlciinci
Olciisiindeki si bemol notas1 iterek calmmalidir. Forte niians seviyesi bu satirin besinci
Olciisiine kadar siirdiiriilmeli. Besinci dlgiide pianoya inilip, sonraki her Olgli basi
aksanla belirtilmelidir. Bu 06lgiiden besinci satirin ilk Olgiisiine kadar crescendo ve
stringendo yapilmali, besinci satirda, ani bir durulma ifadesiyle birlikte hizlanan tempo
ritardando yapilip yavaslatildiktan sonra son puandorga gelinmelidir. “Tempo 17 den
onceki son puandorgu calarken orkestra sefine dikkatlice bakilmalidir. Cilinki

orkestrayla tam beraberlik i¢in, girig temposunu orkestra sefinden almak gerekmektedir.

“Tempo 17 ile baslayan tigiincii boliimiin (Sekil 67) ana temasinin ilk notasi

iterek calinmalidir.

[5] i Kimigi 14136 olan gOrnts yolu dosyada bulunamad

Sekil 67.

Bu kismin ilk la notasini basta 1. Perlman ve Ray Chen (1989 / -) olmak
iizere kisa,D. Oistrakh ve J. Jansen ise uzun calmislardir. Arastrmaci da uzun

calmmasini dnermektedir.

Besteci, her ii¢ boliim i¢in metronom numaralar1 belirtmistir. Ancak birinci

bolim disinda bunlara pek uyulmamaktadir. Ciinkii ikinci boliim i¢in seksenddrt cok
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hizli, tgiincii bolim i¢in yiizelliikki de olduk¢a yavas bulunmaktadir. Bunun sebebi

sunlar olabilir:

Bestecinin, eseri yazarken c¢ok zor, hatta ¢alinamaz olduguyla ilgili olan
tepkiler sayilabilir. Nitekim Tchaikovsky’ nin, eseri A. Brodsky’ den 6nce L. Auer’e
adamak istemesine ragmen, kongertonun ¢ok zor oldugunu belirten L. Auer, diinya
promiyerini yapmamistir. Bir bagka sebep ise, solistler, hizli tempoyu daha gosterisli
bulmus olabilirler. Daha hizli c¢alindiginda eserin yorumunda N. Paganini’ nin
kongertolarmna has bir farkli ifade dogmaktadir ki bu, Tchaikovsky’ nin yorum stilini
oldukea farkli bir yere gotiirmektedir. Baz1 vitiiozite parcalari, ne kadar hizli ¢alinirsa o
kadar gosterigli ve gilizel yorumlanabilir. Ancak arastirmacmin fikrine gore,
Tchaikovsky bu boliimii her ne kadar “Allegro Vivacissimo” yazmis olsa da, belirtilen
metronom temposuyla calindiginda, ortaya daha oturmus ve gorkemli bir yorum

cikmaktadir.

Bu bolim bastan sona oldukca giiclii, esnek ve c¢evik bir sag el
gerektirmektedir. Ozellikle “Tempo 1 in ilk iki satirindaki spiccato ve sekizliklerin
karsilikl1 diyalogu, sag el saglamligin1 6n plana ¢ikartmaktadir. Olduk¢a hizli spiccato
hareketlerinden hemen sonra tempoyu yariya indirerek staccato sekizlikler ve yine
hemen sonra spiccato ¢ali, bu boliimiin 6nemli giigliiklerindendir. Siirekli spiccato ya
da stirekli staccato o kadar da zor degildir. Bu bolimde, adlar1 gegen iki teknik,

durmaksizin ardarda kullanilmaktadir.

“Tempo 1” in niians1 piano olmakla birlikte burasi da herkes tarafindan
forteye yakin bir niiansla ¢alinmaktadir. Aslinda forte, “Tempo 1” in besinci Olgiisiinde
gelmektedir. Daha sonra, hemen alti ve yedinci Olgiilerde diminuendo yapilarak

sekizinci Olgiide tekrar pianoya doniilmesi gerekmektedir. Arastirmaci, yazilan
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niianslarin uygulanmasini desteklemektedir. Clinki, bu boliimde de yorum, virtiiozitenin
oniinde olmalidir. Virtiiozite, yorumu desteklemeli, onu daha gdosterisli bir seviyeye
tasimalidir. Asla N. Paganini kongertolarda oldugu gibi yorumun Oniine gecip,
kongertoyu bir teknik gosteri havasina sokmamalidir. Ancak sunu da belirtmek gerekir
ki, N. Paganini kongertolar, sadece bir teknik gosteri eserleri degillerdir. N. Paganini’
ye has ve baska hi¢cbir bestecide olmayan son derece zarif ve romantik bir anlatim, yine
N. Paganini’ ye has c¢ok ileri bir teknik virtiioziteyle olaganiistii bir sekilde
harmanlanarak yazilan alt1 birbirinden giizel kongertoyu diinyada calabilenlerin sayis1
cok degildir. N. Paganini, kendisine kadar ulasan keman teknigini kat kat ileri gotiiriip,
yiiksek bir miizikal dehayla birlestirebilmistir. Tchaikovsky ise, keman ¢almadigi halde,
bu kongerto ile, icindeki goriilmemis miizikaliteyi ortaya ¢ikaran bir basyapit
yaratmigtir. Her iki dehanin yapitlari, kendine gore bir daha yazilamayacakderec

ede ustun vasiflidir.
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Piano niiansla baslayan “Tempo 1” in (Sekil 68) ikinci dl¢iisiindeki la notast
staccato degil détaché ¢alinip, sonraki do diyez notasina, iterek glissando yapilarak
devam edilmelidir. Piano, crescendo 1ile birlikte yerini forteye birakir. “Tempo 17 in
besinci Ol¢iisiinlin ilk notasi olan si détaché calinip, sonraki dl¢iiniin sol notasi iterek
staccato calinmalidir. Niians seviyesi diminuendo ile birlikte azaltilmali ve “Tempo 17
in ikinci satrmin {i¢ ve dordiincii Olglilerindeki onaltiliklar piano niians ile
yorumlanmalidir. Ayni yorum, son satirin ikinci 6l¢iisiine kadar (Sekil 69) devam eder.
Bu olgliye forte girilmelidir. Niians, hemen sonraki dlgiide subito piano yapilip, son

satirin altinci 6l¢iisiine kadar crescendo siirdiiriilmelidir.
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Sekil 69.

Son satirin altinc1 dlgiisiinden itibaren forte devam edilmelidir. Bu 6l¢iiniin
ilk notas1 olan sol ve ikinci sayfanm ilk notasi olan si ziplatilmamali, détaché

calinmalidir.

Sayfanin ikinci satirinm tglincti 6lgiisiindeki sekizlik notalarda (Sekil 70),
subito piano yapilip, ardindan hemen crescendo ile niians seviyesi arttirilip forteye

ulasilmalidir.
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Gelinen forte pasajda kademeli olarak niians azaltilmalidir. Yani, ilk dl¢ti
forte, ikinci 6l¢li mezzopiano, ligiincli 6l¢ii piano niians seviyesiyle olmalidir. A harfine
pianodan crescendo yapilarak forte girilmeli ve hemen subito pianoya inilmelidir.

Burada, bastaki tema tekrarlanmistir. Ancak tema, ilkinden farkli olarak bazi akorlara

yer verilerek siislenmistir.

f ’ =

A’ nm dokuzuncu Olgiisiindeki akorlarin (Sekil 71) kokte rahatlikla
calmabilmesi i¢in, buradan bir 6l¢ii 6nceki son onaltiliklarin, temponun biraz Oniine
disiilerek ve hizlanilarak yorumlanmasi yerinde olacaktir. Boylece koke gidilmesi i¢in
gerekli siire elde edilmis olur. B harfinden dort 6lcii once gelen akorlar (Sekil 72) icin de

ayni durum gegerlidir.
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Sekil 72.

B’ den iki 6l¢cii 6nce gelen crescendoya gerek yoktur ¢iinkii niians zaten

fortedir. Ancak ii¢ 0l¢li 6nceden baslayan onaltiliklarin détaché ¢alinmasi iyi olacaktir.
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Sekil 73.
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B harfindeki ilk re notasimi (Sekil 73) détaché calip, ikinci ve iiglincii
Olciilerdeki onaltiliklar1 diminuendo niiansla spiccato yorumlamak ve dordiincii 6lgtideki

c¢ikict onaltiliklarin niians seviyesini détaché ile crescendo yaparak arttirmak gerekir.
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Sekil 74.

Ayni figiirlerin tekrarlandig1 forte pasajin (Sekil 74) ardindan sayfanin
sekizinci satirinin yedinci olgiisiine détaché baslanip, diminuendo ile bir sonraki satirin

ikinci Olgilisiindeki onaltiliklara piano girilmelidir.

“Poco Meno Mosso” dan bes 0l¢ii 6nceki onaltiliklara (Sekil 75) piano ve

spiccato basglanmalidir.
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Sekil 75.

Hemen ardindan crescendo yapilip, bu onaltilik pasajin son iki Olgiistine
forte olarak girilmelidir. Son 6l¢ii de détaché calinip “Poco Meno Mosso” ya ritardando

yapilarak girilmelidir.
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Ondokuzuncu sayfanin sonundaki ¢ diyezden itibaren tempo biraz

yavaslayip, ana ton olan Re Major’ den, La Major’ e gecilmektedir.
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Sekil 76.

Bu modiilasyonla birlikte sadece ton degil, ifade de degismektedir.
Viyolonsel grubunun ¢ekerek yaptigi uzun seslerle baslayan bu kisimda ilk iki sayfadaki

ucari, hizli ritmik ifade yerine, daha yapisik, duragan bir yorum baglamaktadir.

Yirminci sayfanin (Sekil 76) ilk niians1 her ne kadar mezzoforte yazilmis
olsa da buray1 forte diisiinmek, yoruma katki saglayacaktir. Gayet gosterisli ve ritmik bir
ifadeyle ve yapisik bir yayla ¢alinmasi gereken bu boliim, iki climleden olusan, sekiz
Olciilik bir kisimdir. Hemen her vurus tenuto diisiiniilmeli, her nota belirtilerek
calmmalidir. Ozellikle ilk satirm ilk ii¢ notas1, dordiincii 6l¢ii, altinci dl¢iiniin ilk notasi

ve sekizinci 6l¢ii, aksana varan bir sekilde belli edilmelidir.

I1k sekiz dlciiliik bu baskin, ritmik ifadenin ardindan, cilveli, nazli bir baska

ifade baglar (Sekil 77).
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Sekil 77.

D. Oistrakh, buradaki nazli ifadeyi de (6zellikle “Tempo 1” den onceki dort
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Olcii) ilki gibi sert karakterli yorumlamistir. Oysa 1. Perlman, dokuzuncu o6lgiiden
itibaren degisen bu kismi gayet yumusak, nazli bir ifadeyle yorumlamistir. Arastirmaci,

I. Perlman’ i yorumunu desteklemektedir.

Bu yumusak ifadenin saglanabilmesi i¢in hemen her notada vibrato
yapilmast ve “Tempo 1” den, sekiz 6l¢li oncedeki la notasindan fa diyez notasina, alt1
Olcii dncedeki si notasindan fa diyez notasina, dort 6l¢ii 6ncedeki do diyez notasindan la
notasma ve iki Ol¢ii Oncedeki si notasindan fa diyez notasina glissando yapilarak
cikilmasi gerekir. Bu nazh ifade, “Tempo 1” den itibaren (Sekil 78) birden ana

tempoya gecilmesiyle hiz kazanr.
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Sekil 78.

Her ne kadar, son gelinen “Tempo 1” in ikinci vurusunda forte niiansi
bulunsa da bunu ilk vurusta uygulamak daha dogru olur. “Tempo 1” in ilk sekiz 6l¢iisti
boyunca tiim sekizlikler c¢ekerek c¢alinmalidir. Bu hizli tempoda c¢ekerek notalar1
calabilmek i¢in sag elin esnekligine ¢ok ihtiyag vardir. Cekerek hareketi, tamamen
bilekten gelmelidir ki hem hizli ¢alinabilsin, hem de sesler yumusak olsun. Bir baska

giicliik te, cekerek sekizliklerden hemen sonra (Sekil 79) onaltilik notalara gegistir.
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Sekil 79.

Yayin alt yarisinda yapilmasi gereken g¢ekerek sekizliklerden, list yarida

yapilmas1 gereken onaltiliklara gegis icin I. Perlman soyle bir ¢6ziim bulmustur:

Sayfanin iicilincii satirin besinci 6l¢iisiindeki ilk notay1 uzun ¢alarak yayin
iist yarisina gitmis, sonraki iki sekizligi list yarida ve ¢ok kisa yayla iterek calarak tist
yarida kalmig ve hemen sonra gelen onaltiliklary, iist yarida oldugu i¢in rahatlikla
calabilmistir. Arastirmacmin da destekledigi bu zekice bulus, hizli onaltiliklara, yaymn
alt yarisinda baslamanin zorlugunu ortadan kaldwrmustir. Ancak, bu hareketler icin,
oldukca esnek ve cevik bir sag el gerekmektedir. Bu kisim, gayet hizli ve forte ¢alindigi
icin, dordiincii satirda yazili crescendonun pek bir anlami kalmamaktadir. Onaltiliklarin
ilk sekiz Olgiisiinde tema, kemanlardayken, ikinci onaltiliklarda kornolardadir.
Tremololu sekizliklerin basladig1 yerden itibaren spiccatoya ge¢mek yoruma katki
saglayacaktir. Arastirmaci, “Molto Meno Mosso”dan onceki (Sekil 80) fortissimoyu da
desteklememektedir. Bu da, az 6nce bahsedilen crescendo gibi anlamini yitirmis biri

nuanstir.

[] sk i 14156 olan gorin yok dosyarda bulunamads.

Molto meno mosso
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Sekil 80.

Yorumun daha parlak olmasi i¢in “Molto Meno Mosso” dan yedi 6l¢li 6nce,
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détaché baslanmali ve bu hizli ifadeden “Molto Meno Mosso” nun dingin ve hiiziinli
ifadesine gecise zemin hazirlamak i¢in pasajin son iki Olgilisiinde ritardando

yapilmalidir.

D harfindeki “Molto Meno Mosso” (Sekil 81) uyarisiyla tempo, oldukca

yavaslamaktadir.

Molto meno mosso
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Sekil 81.

Az oOnceki hizli, ¢evik ifadenin yerine nazik, romantik bir yorum gelmistir.
Kemanm ilk girisi glissandosuz, sonraki ikinci girisi de glissandolu ¢almmalidir. “Poco
a poco accelerando” uyarisina kadarki tlicbucuk satir “molto espressivo” bir ifadeyle
calmmalidir. D harfinin yirmiikinci 6l¢iisiinden itibaren her iki 6lgiide bir ilk notalarin
vibrato ve “tenuto" bir ifadeyle belirtilmesi yoruma katki saglayacaktwr. “Quasi
andante” nin ikinci 6l¢iisiindeki mi notasinda ritardando yapilip, hemen ardindaki sol
notasina glissando ile bagli ¢ikilmali ve “Quasi andante” nin {igiincii dlgiisiine kadar
tempo degisikligi yapilmayip, ancak bu Olgiiden itibaren tempo hissedilir Slgiide

yavaglatilmalidir. “Poco a poco accelerando” nun ilk notasma (si bemol) (Sekil 82)
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baghh girmek, sayfanin son dort Olcilisiindeki sakaci ifadeye katki saglayacaktir.
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Sekil 82.

Bu dort olclide yapilan accelerando ile hizlanarak finalin ana temposuna
gelinir. Aslinda yirmibirinci sayfanin ilk dort Olglisiinde devam eden bir “‘sempre
stringendo” uyaris1 olmakla birlikte, ana tempoya, az once belirtildigi gibi bu sayfanin

ilk dlciisiinde gelinmektedir. Ana tema, “sempre stringendo” dan sonraki ¢ift ¢izgiden

sonra gelmektedir.
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Sekil 83.

Yinelenen ana tema, E harfinden sonra (Sekil 83) degiserek yerini sakaci bir

ifadeye birakir. Bu ifadeyi gerceklestirebilmek icin E harfinden 6nceki son do diyezden

mi notasmna glissando yapilarak bagli gecilmelidir. Ikinci tekrarinda glissando

yapilmamalidir.

Sekil 84.

Yirmiiki numarali sayfadan itibaren (Sekil 84) 1srarl bir sekilde tekrar eden

figiirler baslar. Bu 1srarci ifadeyi, sayfanin ilk iki 6l¢iisiindeki onaltilik notalar1 détaché

ve forte c¢alarak saglayip, sayfanin {i¢lincli 6l¢iisiinden itibaren subito pianoya inerek

bitirmek ve sakaci ifadeye bu Olciiden itibaren spiccato ile tekrar baslayip F harfine

kadar niians seviyesini yiikseltmeden mezzopiano niiansla devam etmek iyiolac

aktir.
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Sekil 8S.

F harfinden iki 6l¢li 6ncedeki la notasindan itibaren (Sekil 85) détachéye
gecip, mezzopiano seviyesindeki niiansi yiikselterek F harfine forte girmek gerekir.
Gelinen pasajdan itibaren (Sekil 86) orkestrayla keman arasinda, sanki orkestranin
kemana bir soru sorup ardindan cevabini beklemesi ve kemanin sessizlikte gayet giiclii

bir sekilde ona karsilik vermesini andiran bir atigsma s6z konusu olacaktir.
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Bu pasajdaki ¢ift seslerin spiccato degil de détaché olarak yapisik yayla ve
fortissimo bir ifadeyle ¢alinmasi yoruma katki saglayacaktir. Ardindan gelinen kisim

(Sekil 87) bu boliimiin en zor yerlerinden birisidir.

[5] T Kimigi 4170 olan gOrnts yolu dosyada bulunamad
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Sekil 87.

Bu pasajda, her ne kadar her motife baslamadan piano ve crescendo
yazildiysa da, arastirmaci, onaltiliklarm G harfinden dort 6l¢ii dnceye kadar olan
boliimiiniin forte ve spiccato ¢alinmasini1 6nermektedir. G harfinden dort 6l¢li dnceden
itibaren farkli bir ifade baslamaktadir. Bu kisim “Poco Meno Mosso” ya hazirlik yeridir
denilebilir. Gayet kendinden emin ve oturakli bir sekilde yorumlanmasi gereken bu dort
Olciiliik pasajin ilk dort notasinda rubato yapilmali ve détachéye gecilmelidir. Burasi
solo oldugu i¢in kesin bir ritmik belirlilikle ¢galinmayabilir. Ancak tempo, “Poco Meno
Mosso” ile bir sonraki kisimda yavaglayacagi i¢in, G harfinden bir 6nceki 6l¢liyii yavas
ve ritardando 1ile c¢almakta ve gelinen bu oturakli tempo ile G harfine

girmekte fayda vardir.

[5] i Kimigi 14175 lan gOrnts yolu dosyada bulunamad

Sekil 88.
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“Poco Meno Mosso” (Sekil 88), kongertonun bu béliimiindeki C harfinin
iiclincli Ol¢giisiinden baslayan ayni isimli kismmin baska tonda yazilmis bir tekraridir.

Dolayisiyla buradaki yorum, bir 6nceki tekrariyla ayni ifadede olmalidir.

G harfinden sonraki “Tempo 17, oldukca gii¢ pasajlardan biridir.

Tempo I S
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Sekil 89.

Bu kismi (Sekil 89) once yavas, sonra orta hizda ve en son, hizli tempoda
Olcii 6l¢ii defalarca tekrarlamak, yararli olacaktir. Onaltiliklardaki ¢ift seslerin daha ¢ok
duyulabilmesi i¢cin “Tempo 1” in ilk iki satirinin detaché calinmasi yorum acgisindan

daha 1yi olacaktir.

“Tempo 1” in dordiincii satirimdan itibaren (Sekil 90) spiccato ¢alinmasi

gereken onaltiliklar baglamaktadir.
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Sekil 90.

Hemen sonraki flageoletleri, solistlerin ¢ogu yavaslayarak onceki keskin
ifadeyle degil nazik, daha naif bir yorumla calmaktadir. Ancak J. Heifetz, daha sonraki
“Molto Meno Mosso” ya kadar ayni, hizli tempoyla devam edip flageoletleri, bu hizli
temponun icinde spiccato olarak yorumlamistir. Nitekim besteci de “Molto Meno

Mosso” uyarisini H harfine koymustur. Arastirmact da bu yorumu desteklemektedir.

“Molto Meno Mosso” dan onalt1 6l¢ii sonraki kisim (Sekil 91), bu boliimiin

en dramatik yerlerinden birisidir.

o= :
Sekil 91.

Oldukga “espressivo” ve forte niians seviyesiyle diisiiniilmesi gereken bu
kismin ilk notas1 olan fa diyeze vibratolu girmek ve hemen hemen her notay: vibratolu
calmak gerekir. Yirmidordiincii sayfanin dordiincii 6lgiisiindeki do notasindan si
notasina ¢ikista glissando yapmak ve si notasimi hizli bir vibrato ve rubato yaparak

belirtmek yoruma daha da hiizlinli bir ifade saglayacaktir. Bu sayfanin ilk satirindaki ilk
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iki do notasindan si notasina cikislar sol telinde ayni yorumla c¢alinip, tekdiizeligi
engellemek igin {iciincii tekrar, glissandosuz ve re telinde calmmalidir. Ikinci satirmn ilk
Olciisiindeki mi, fa diyez ve sol notalarinda oldukca vibrato ve portato yapilarak bir
sonraki la notasma rubatolu girilmelidir. Do notasindan si notasma c¢ikislar dnceden
deginilen ayni yorumla sol telinde ¢alinmalidir. Ancak son tekrar olan sayfanin ikinci
satirinin son Olglisii re telinde g¢alinip, son si ve la notalarinda portato ve rubato
yapilmalidir. Forte olan niians birden mezzopianoya kadar inmelidir. Sayfanin ti¢lincii
satirina (Sekil 92) mezzopiano ile girilip, ilk sol ve fa diyez notalarmin rubatolu
calmmasi disinda baska rubato yapilmamalidir. “Quasi Andante” den hemen 6nceki bu
dort Slgtiliik “espressivo” pasajda her notada vibrato yapilmalidir. “Quasi Andante” den
bir 6lgii oncedeki mi telindeki mi notasma glissandoyla gecilip, olduk¢a dolgun bir

vibrato ve rubato yapilarak “Quasi Andante” ye girilmelidir.
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Sekil 92.

Gelinen forte ile birlikte tempo biraz diisiiriilmeli ve forte Olgliniin mi
notasindan sol notasmna glissando yapilarak inilmelidir. Hemen her notada vibrato
yapilmasi, bu pasajin hiiziinlii ifadesini daha da arttiracaktir. “Quasi Andante” nin
besinci Olgiisiinde pianoya inilmemeli ve forte devam edilmelidir. Hatta piano yazilan
Ol¢iinlin mi notasinda bol vibrato ve rubato yapilmalidir. Piano yazilan 6lgiiden sonraki
altinct 6lcilide, si bemole pianissimo girilmeyip, aksine si bemol tenuto bir ifadeyle
calmmalidir. Bu 6lciiniin iki 6l¢ii sonraki tekrar1 da ayni ifadeyle yorumlandiktan sonra,

hemen sonraki la notasinda forte olan niians seviyesinin mezzopianoya kadar
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disiiriilip “tenuto” ifadeye son verilmesi gerekir.

[] sk i 14185 olan gorin yok dosyarda bulunamad.

Sekil 93.

“Tempo 17 den 6nceki sekiz Olgli (Sekil 93), bestecinin, gegen hiiziinlii
kisimdan ana temaya donmek i¢in kullandigi bir baglant1 yeridir. “Poco a poco
stringendo” nun baslamasiyla birlikte “Andante” temposunu, ana temadaki “Allegro
Vivacissomo” temposuna baglamak gerekir. Bu yorum, crescendodan sonraki ilk
onaltiliklara spiccato ve biraz yavas bir tempoda, mezzoforte baslayip, “Tempo 17 den
iki 6l¢li Once ana tempoya gegilmesiyle gergeklestirilebilir. Arastirmaci, “Tempo 17 den
once diminuendo yapilmamasini, aksine bir Ol¢ii 6nce détachéye gegilmesini ve
crescendo ile birlikte “Tempo 17 e forte girilmesini desteklemektedir. Ana temaya
gecilen “Tempo 1 den L harfine kadar olan yorum kongertonun en basindaki “Tempo

1” in aynisidir. Bu nedenle de ayni sekilde yorumlanmalidir.

L harfinden itibaren gelen onaltilik c¢ift sesler (Sekil 94), daha c¢ok

duyulmasi i¢in spiccato degil de détaché olarak ¢alinmalidir.
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Sekil 94.

Bu bolimiin en coskulu ve gorkemli yeri olan bu onaltilik ¢ift ses ve
bunlarin hemen ardindan gelen akorlu kisimlarin tiimii, fortissimo bir ifadeyle ve yapisik

yayla ¢calimalidir.
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Sekil 95.

Son sayfanin dordiincii satirindaki onaltiliklara (Sekil 95) mezzoforte girilip,
bu satirin dordiincii dlgiisiinde piano niians seviyesine diisiilmeli ve ardindan gelen
tremololara spiccato baslanip, tremololarm son iki Ol¢iisiinde birden forteye yiikselip

détachéye gegmek degisik bir yorum saglayacaktir. Tremololardan sonra gelen
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onaltiliklara mezzo piano niians seviyesinde ve spiccato baslamak ve bu satirin son

Olciisiinden itibaren détachéye gecip forte devam etmek iyi olacaktir. Ardindan gelen

tekrar1 da ayni sekilde yorumlanmalidir.

Cift ses onaltiliklardan iki 6l¢ii 6nce baslayan dort dlgiiliik pasaj (Sekil 96)
détaché ¢alinmali ancak satirin son dlgiisiinde gelen tekrarinda spiccatoya gecilip piano
niians seviyesine diisiilmesi yorumun tekdiizeligini engelleyecektir. Devaminda ikinci

kez gelen cift ses onaltiliklarda yeniden forteye ¢ikilmalidir.
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Sekil 96.

Tremololarin basladig1 6lcliden bes Ol¢ii onceye spiccato - forte baslayip,

buradan iki Ol¢ii sonra détachéye gegilmelidir. Tremololardan itibaren spiccato

calinmalidir.
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Sekil 97.

Kongertonun bitiminden alt1 6l¢ii once (Sekil 97) détaché’ ye gecilip
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fortissimo niians seviyesiyle onaltiliklarin sonuna ulagilmalidir. Sonra gelen iki sekizlik
notay1 aksanlayarak fortissimo niiansla yayin kokiine dogru calmak ve la notasinda

vibrato yaparak son akora ulagmak bu boliimiin yorumu agisindan yeterli olacaktir.



90

SONUC

Arastirmada, P. 1. Tchaikovsky’ nin yasami, eserleri, keman kongertosunu
yazis kosullar1 gibi yan konular ortaya konmus, agirlikli olarak ise keman kongertosu
oldukca detayli bir sekilde teknik ve miizikal olarak irdelenmistir. Paragrafin basinda

gecen yan konularim arastirilma nedeni séyle aciklanabilir:

Bir kongertoyu ideal bir sekilde yorumlayabilmek i¢in onu sadece teknik ve
miizikal agilardan c¢alismak yeterli olmaz. Bu calismalarin iizerine bestecinin kim
oldugu, eserlerinde ne tiir bir anlatim kullandigi, eseri hangi sartlarda besteledigi
konular1 da arastirilip eklenebilirse ancak o zaman ortaya evrensel bir yorum seviyesi
cikacaktir. Kongertonun yorumsal analizinin tamaminda bu yan konular g6z Oniinde
bulundurulmus olup tezin gidisatina olduk¢a 6nemli katkilar saglamiglardir. Arastirmada
belirtilen bu yan ve temel unsurlarin tam olarak uygulanmasi, kisinin ¢alisma ve hedef
dagarcigina yarar1 olacak ve bir sonra ¢alacagi eserdeki belirleyecegi yolda katki
saglayacaktir. Kisi bunu ancak tezdeki onerileri uyguladiktan sonra gorebileceginden

dolay1 bu 6nemli sonuglardan biridir.

Tchaikovsky Keman Kongertosu, yiiksek bir miizikaliteyi ve oldukca ileri
bir teknik seviyeyi igermektedir. Devrin en iinlii virtiiozlar1 tarafindan “calinamaz
zorlukta” olarak nitelendirilmistir. Arastrmanin temeli, bu seviyeyi bastan itibaren
kabullenip, gerek miizikal gerekse teknik analizler ile uzun ve oldukca detayli bir yol
izlemeye dayanmaktadir. Bunun yanisira teknik ve miizikal analizleri genel bir miizikal

goriis potasinda harmanlayip, ortak bir calis yontemine yonelme hedefi planlanmustir.
Bir baska saptama ise sudur:

Ozellikle barok donemde keman, kongerto formunda bile solodan ¢ok, oda
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miizigi calgist olarak kullanilmistir. Maurizio Cazzati (1616-1678), Giovanni Battista
Vitali (1632-1692) bunlara 6rnek teskil eder (Kenyon: 1984, 64). Daha sonraki klasik ve
romantik donemlerde ise kemanin (diger enstriimanlar da dahil olmak iizere) solistik
fonksiyonu ¢ok daha 6ne ¢ikmistir. Bu seviye, Tchaikovsky Kongerto’ da ise doruk
noktalarindadir. Bu nedenle solo partiler gayet dokunakli bir ifadeyle diisiiniilerek

calinmalidir.

Tchaikovsky, miizigini ulusalcilik ¢izgisine yaklastirmamaya hep O6zen
gostermistir. Bu nedenle M. Mussorsgsky, M. Balakirev, R. Korsakov gibi ulusal
akimcilardan uzak durmustur. O, miizigi evrensel olarak gormiistiir. Ona gore miizik
herkesin ortak mali, dilidir. Keman kongertosundaki miizikal seviye ve teknikler,
senfonileri, baleleri ve diger kongertolariyla bu anlamda paralellik gostermektedir.
Keman kongertosu, biitiin bu kosullar birlikte diisiiniilerek irdelenmis ve detayli bir
analiz ortaya konmustur. Arastrma sirasinda basvurulan gorsel ve isitsel kaynaklar
sadece Rusya sinirlarma baglh degil, evrenseldirler. Iste bu evrensel ¢ok seslilik diisiince
ve yetenegi, ona keman kongertosu gibi evrensel bir basyapit yaratma giicli vermistir.

Arastirmanin sonuglarindan biri de sudur:

Tchaikovsky, Rusya’ nin 06zellikle ondokuzuncu ylizyilin sonlarindaki
doneminden, yani o donem ortaya ¢ikan ulusalcilik akimindan etkilenmeden ¢ikabilen
ender bir dehadir. Bir senfoniymis gibi yazdig1 keman kongertosu, orkestra ve kemanin
diyalogu ile baslar, devam eder ve biter. Besteci, i¢indeki o ileri duygusalligin1 aynen
diger eserlerinde oldugu gibi ortaya koymustur. Keman partisi ne kadar duygusal ve
kusursuzsa orkestra partisi de en az o kadar etkileyicidir. Besteci, kongerto denince akla
ilk gelen “eslik ve solo partisi” goriisiiniin ciiriitiilmesine bu kongertoyla katki

saglamistir. Bu nedenle kongertonun yorumsal analizi, daha da 6nem kazanmaktadir.
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Bir diger saptama ise, Ozellikle yirminci yiizyilin ilk ceyregine kadar
bestecilerin isinin ne denli gii¢ oldugu konusudur. iletisim araglar1 ve kaliteli orkestra ve
solistlerin ¢ok olmadig1r o donemlerde, senfoni ya da kongertolar mutlaka iinlii birine
adanmaliyd1. Ornegin, Beethoven da keman kongertosunu iinlii kemanci ve Avusturya’
I1 besteci Franz Clement (1780- 1842)’ e ithaf etmistir (Stowell: 1992, 73). Boylesine
basyapitlarin dahi zorluklarla seyirciyle bulusabildigi o sartlar diisiiniiliirse, bugiinkii
sartlarda eseri yorumlayan kisi, eserin degerini mutlaka daha iyi degerlendirecek ve
yorum seviyesi daha da artacaktir.

Tchaikovsky Keman Kongertosu, yorumsal incelemenin sonucu profesyonel
anlamda da anlasildig: tizere kolayca ¢alisilip konsere hazirlanacak bir eser degildir.
Eser once kiiltiirel anlamda arastiriimalidir.“Ustiin vasifli bir sanat¢1 olmak i¢in kisi,
miizikal ve teknik seviyesinin yami sira, bireysel olarak ta kisiligini ve kiiltliriinii
gelistirmelidir” (Baillot,1991: 33). Basta, tezde yazili olanlar olmak {iizere, yazili ve
gorsel kaynaklara bagvurulup kongerto hakkinda 6n bilgi sahibi olmak gereklidir. Eser
1950° 1i, 1990’ i ve 2000’ li yillarda nasil yorumlaniyordu ve giiniimiizde nasil
yorumlanmakta... Giiniimiizde, teknoloji sayesinde, daha eseri calmaya baslamadan, 6n
bilgi sahibi olmak oldukca kolay ve yararhdir. On arastirma yapildiktan sonra yogun bir
calisma siireci baslamalidir. Ug - dort ay boyunca giinde dort - bes saatlik bir ¢alisma
siireci sonunda kongertonun ¢aligmasi bitecektir. Heyecan faktoriinii minimum seviyeye
cekebilmek icinse eser en az birkag kez kiigiik konserlerde ya da resitallerde
calmmalidir. “Cok calisarak seviyenin iizerine Oyle ¢ok ¢ikacaksin ki heyecan ile
kaybettiginden geri kalanin diizeyi yine de ¢ok olsun” (Or: 2011, 20).Ancak bu
asamalardan sonra orkestra esliginde calinmas1 uygun olacaktir.

Sonug olarak bu tezde; Tchaikovsky Keman Kongertosu’ nun yorumsal

analizi, bu bolimiin ilk paragrafinda aciklanan yan unsurlarla birlikte ortaya konmus,
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tez boyunca yapilan arastrmalar, arastirmaciin Onerileriyle harmanlanarak
sunulmustur. Biitiin bu yazilanlarin amacma ulasabilmesi i¢in arastirmay1 okuyanlarin,
yazilan yontem ve Onerilerin {izerine mutlaka kendi sanatsal goriis ve yeteneklerini
katmalar1 gerekmektedir. Ciinkii sanat asla taklit degildir. Oneri ve ydontemler kimden
gelirse gelsin, uygulayacak olan kisinin bunlara katki saglamas1 gerekmektedir. Ancak

bu sekilde ortaya 6zgiin ve ideal bir yorum ¢ikacaktir.



94

KAYNAKCA

Auer, L. (1965). Keman Ekoliinde Klasik Eserlerin Yorumu. Moskova: 1zd-vo Muzyka.
Baillot, P. (1991). The Art of Violin. 1llinois: Northwestern University Press.

Brown, D. (1992). Tchaikovsky: Crisis Years. New-York: W.W. Norton & Company

Inc.
Erol, L. (2008). Miizigin Surri: Dinleyenler I¢in Notlar. Ankara: Yurtrenkleri Yaymnevi.

Finkelnstein, S. (1995). Besteci ve Ulus. (Cev. M. Halim Spatar) Ankara: Pencere

Yayinlari.
Flesch, C. (1939). The Art of Violin Playing. New York: Carl Fischer Music.

Galamian, 1. (1962). Principles of Violin Playing and Teaching. New York: Prentice

Hall Press.

Giinay, E. ve Ucan, A. (1980). Cevreden Evrene Keman Egitimi. Ankara: Dagarcik

Yayinlari.

Harris, E. (2001). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:

Macmillian Publishers.
Holden, A. (1996). Tchaikovsky: A Biography.New-Y ork: Random House.
Kamien, R. (2003). An Appreciation. New-Y ork: The Mcgraw Hill Companies.
Kaygisiz, M. (2004). Miizik Tarihi. Istanbul: Analiz Basim Yayin.

Kennedy, M. (1980). The Concise Oxford Dictionary of Music. Oxford:Oxford

University Press.

Kenyon, N. (1984). The Book of The Violin. Oxford: Phaidon Press.



95

Korsakov, N.R. (1983). My Musical Life. Boston: Horizon House Publications.
Liberman, M. (1985). Kemandan Ses Cikartma Sanati. Moskova: Musica.

Maes, F. (2006). A History of Russian Music. California: University of California Press.
Menuhin, Y. (1971). Violin: Six Lessons with Yehudi Menuhin. London: Faber Music

Limited.
Or, N. U. (2011). Babam. Orkestra Dergisi, 1stanbul: Yenilik Basimevi, 20.
Poznansky, A. (1991). The Quest for The Inner Man. New-York: Schirmer Books.
Say, A. (2003). Miizik Tarihi.Ankara: Miizik Ansiklopedisi Yayinlar1.

Schwarz, B. (1983). Great Masters of Violin: From Corelli and Vivaldi to Stern,

Zukerman and Perlman. New- York: Simon and Schuster.
Selanik, C. (1996). Miizik Sanatinin Tarihsel Seriiveni. Ankara: Doruk Yayimcilik.

Steinberg, M. (1998).The Concerto: A Listener’ s Guide. Oxford: Oxford University

Press.

Stowell, R. (1992). The Cambridge Companion to the Violin. New-York: Cambridge

University Press.
Taruskin, R. (2008). On Russian Music. Berkeley: University of California Press.

Walls, P. (2001). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:

Macmillian Publishers.
Warrcak, J. H. (1973). Tchaikovsky.New-Y ork: Charles Scribner Son’s.

Weinstock, H. (1981). Tchaikovsky. Boston: Da Capo Press.



