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ÖZET 

YÜKSEK LĠSANS TEZĠ 

G.P. TELEMANN SOL MAJÖR VĠYOLA KONÇERTOSUNUN ĠCRA TEKNĠKLERĠ 

AÇISINDAN ĠNCELENMESĠ 

YOLUK, Muzaffer 

Güzel Sanatlar Eğitimi Anabilim Dalı 

Tez DanıĢmanı: Dr. Öğr. Üyesi Serkan ÖZAY 

Aralık, 2019; 72 sayfa 

 

Bu araĢtırmada G.P.Telemann Sol Majör Viyola Konçertosu, eserin icrası teknik 

açıdan incelenmiĢtir. Ġcra incelemesinde; kullanılan teknikler ve eserin gerektirdiği müzikal 

yorum dikkate alınarak çeĢitli öneriler sunulmuĢtur. 

 Yapılan analize temel olması bakımından, eserin bestelendiği dönem olan Barok 

Dönem müzik özelliklerine değinilmiĢ ve ilgili dönemdeki icra biçimleri gözden geçirilmiĢtir.  

Bu araĢtırma ile Güzel Sanatlar Liseleri, Konservatuvarlar ve Eğitim Fakültelerinin 

Güzel Sanatlar Eğitimi Bölümü Müzik Eğitimi Anabilim Dallarında sunulan viyola eğitimi 

alan bireylere icra açsından bir bakıĢ açısı sunulması hedeflenmektedir.  

 AraĢtırma ve inceleme sonucunda hazırlanan bu çalıĢma icracılara, eserin nasıl bir 

dönemde ve ne amaçla yazıldığını değerlendirerek farklı bir bakıĢ açısı kazandıracaktır. Bir 

eseri yorumlamadan önce bestecinin, dönemin ve eserin genel karakteristik yapısının 

incelenip etüt edilmesinin çok faydalı olduğu söylenebilir. Bu bağlamda konçertonun genel 

müzikal ve teknik yapısının ayrıntılarıyla ve dönemin özellikleri ile incelendiği bu çalıĢma ile 

viyola icracılarına, yorumlarında katkı sağlayacağı düĢünülmektedir  

Anahtar kelimeler: Viyola, Konçerto, G.P. Telemann. 
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ABSTRACT 

MASTER’S THESIS 

INVESTIGATING G.P. TELEMANN G MAJORVIOLA CONCERTO IN 

TERMS OF ITS INTERPRETATION TECHNICS 

YOLUK, Muzaffer 

Department of Fine Arts Education 

Thesis Advisor: Asts. Dr. Serkan ÖZAY 

December, 2019; 72 pages 

In this research, G.P.Telemann G Dur Viola Concerto is examined in terms of the 

performance of the work. In the executive review; techniques and musical interpretation 

required by the work are taken into consideration various suggestions are presented. 

In terms of the basis of the analysis, the musical characteristics of the Baroque Period 

in which the work was composed were mentioned and the forms of execution in the relevant 

period were reviewed. 

With this research; It is aimed to provide an executive perspective to the individuals 

who have received viola training offered in the Department of Music Education of the Fine 

Arts Education Department of Fine Arts High Schools, Conservatories and Education 

Faculties. 

            This study, prepared as a result of research and examination, will give performers a 

different perspective by evaluating how the work was written and for what purpose. It can be 

said that it is very useful to examine and study the general characteristics of the composer, 

the period and the work before interpreting a work. In this context, the general musical and 

technical structure of the concerto is examined in detail and with the characteristics of the 

period, it is thought that it will contribute to the viola performers in their interpretations. 

 

Key words: Viola, Concerto, G.P.Telemann. 
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GĠRĠġ 

1.1. Müzik Eğitimi 

Müzik, yaĢamın her alanında var olan bir olgudur. Her alanda geliĢim Ģart olduğu gibi 

müzikte de geliĢim Ģarttır. Bu geliĢim ancak bireyin davranıĢlarında değiĢiklik meydana 

getiren eğitim ile gerçekleĢebilir. Bireyin müzikal davranıĢlarında kendi yaĢantısı yoluyla 

amaçlı olarak müzikal davranıĢlar kazandırma ve onun bu süreç içerisinde müzikal 

davranıĢlarını değiĢtirme, geliĢtirme süreci ise müzik eğitimi olarak tanımlanmaktadır. Müzik 

eğitimi yoluyla bireyin davranıĢlarında oluĢan değiĢmelerin toplumu etkileyeceği, toplumdaki 

değiĢmelerin ise bireyi etkileyeceği açıktır (Say, 2002: 75). Bu etkilenmelerde en büyük pay 

hem biliĢsel hem duyuĢsal hem de deviniĢsel alana hitap eden çalgı eğitimidir. 

1.2. Çalgı Eğitimi 

Çalgı eğitimi, Bir çalgının çalınabilmesinde uygulanan biliĢsel,duyuĢsal ve deviniĢsel 

yöntemlerin bütünüdür. Bireysel olarak yapılan çalgı eğitiminde öğrencilere, çalgısını doğru 

bir teknikle çalma, çalıĢma süresinin verimini arttıracak Ģekilde ayarlama, müzik kültürlerini 

çalgısı yoluyla en iyi Ģekilde kavratma ve müzikal becerilerini arttırmaya yönelik çalıĢmalar 

çalgı eğitiminin baĢlıca hedefleridir(Parasız, 2010: 19). 

1.3. Yaylı Çalgılar Eğitimi 

Ġnsan sesine en yakın ses rengine ve tınısına sahip olan “yaylı çalgıların eğitimi” çalgı 

eğitiminin alt kollarından biridir. Yaylı çalgılar dünya müzik kültürünün geliĢiminde önemli 

bir yer tutar. Opera, oratoryo ve senfonilerin seslendirilmesi bir orkestraya ve onun büyük 

kısmını oluĢturan yaylılara bağlı olarak gerçekleĢtirilir. 

Yaylı çalgılar, öğrencinin ölçülerine göre tamamen uygun hale getirilebilir ve yaylı 

çalgı çalmak her çocuğun fiziksel geliĢimi için gereken büyük bedensel devinimi sağlar. En 

küçüğünden (16/1) tam ölçüsüne kadar yaylı çalgı, geliĢen insana fiziksel yük vermeyecek 

Ģekilde boyutlandırılabilir. Keman, viyola, viyolonsel ve kontrabastan oluĢan yaylı çalgıların 

eğitim süreçleri de kazandırdıkları yönünden önemlidir (Klotman, 2000: 44).  

1.4. Viyola 

Yaylı sazlar ailesinin Kemandan sonra gelen ikinci üyesidir. Boyu kemandan biraz 

büyükçe, gövde kısmı 38 ile 44 santim arasında olan bir yaylı çalgıdır. Viyola konumu itibari 
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ile köprü pozisyonunda bir enstrümandır. Kemanın ince ses tonu ile viyolonselin kalın ses 

tonu arasında köprü görevi görerek, tınıların ne çok ince, nede çok kalın duyulmasını ortadan 

kaldırır. Viyola; Solo bir enstrüman olarak görev yaptığı gibi, eĢlik pozisyonunda olacağı 

gruplarında (oda müziği topluluklarının, özellikle yaylılar dörtlüsü‟nün, yaylılar üçlüsünün ve 

orkestraların) vazgeçilmez çalgısıdır. Ġnsan sesinde “alto”nun yerini karĢılar. 4 teli olan 

viyola, görüntü ve iĢleyiĢ olarak keman ile çok benzerlik gösterir. Telleri beĢli aralıklarla 

akort edilir: Do, Sol, Re, La. Viyolanın notaları üçüncü çizgi Do anahtarıyla yazılır, ancak 

ince seslerde Sol anahtarı kullanılır. Bu çalgının genelde koyu, derin, gizemli bir ses rengi 

vardır; dört telinden her biri, kendine özgü bir kiĢilik taĢır. En ince sesleri üreten La telinden 

elde edilen tınılar büyük özen gerektirir. Bu tel üzerinde çalınan pasajlar eğer iyi bir 

yorumcuya rastlamazsa dinleyici için sıkıcı hale gelebilir. Re telinin gösteriĢsiz, yumuĢak, 

tatlı bir ses rengi vardır. Sol teli ise zengin tınılar elde etme potansiyelini taĢır. En alttaki 

dördüncü tel olan Do teli, özgün ses renkleriyle kiĢiliğini sergiler: Bu telde yorumcunun elde 

ettiği tınılar, egemen, ciddi, yol gösterici özellikler yansıttığı kadar, hoĢgörülü, okĢayıcı ve 

güven veren bir duyarlılığı simgeler. Viyola, derinden gelen alto sesiyle hüznü, acıları ya da 

sevdayı anlatmakta etkilidir. Kimi zaman sertliğe varabilen ince seslerle acıları, ürkütücü 

çığlıkları duyurur. Viyolanın orkestradaki görevi daha çok, armoni eĢliğinin orta partilerini 

seslendirmektir. Bunun nedeni açıktır: Viyolanın ses alanı, orkestranın ses alanının 

ortasındadır. Viyola eĢlik görevini uzun süreli seslerle yapabildiği gibi, değiĢik bileĢimlerle 

de yerine getirebilir. Ayrıca, ses rengi özelliklerinden yararlanmak amacıyla karakteristik kısa 

ezgileri seslendirme görevi de ona verilir (Say, 2005: 42). 

 

 

 

Resim 1 Viyola Enstrumanı 

Şekil.1Viyola Enstrümanı 
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Resim 2 Viyola Enstrumanı 

Şekil.2Viyola Enstrümanı 

Yaylı çalgılar ailesinin alto çalgısı olan viyola (Fr. Alto, Ġt. Viola, Ġng. Viola, Alm. 

Bratsche) kemana benzeyen ama ondan biraz daha büyük olan, alto ses tonuyla orkestraya 

değerli ve görkemli bir ses rengi veren çalgıdır. Kemandan 1/7 oranında 6 daha büyük 

(Gövde uzunluğu 37- 47 cm. arasından değiĢir) olduğu için, beĢ ses aĢağı akort edilir. Alt 

perdelerdeki seslerin bu küçük çalgıdan çıkabilmesi için telleri kemana göre daha kalın 

yapılmıĢtır. Böylece viyolanın karakteristik içli sesi oluĢur. En kalın teli “do” sesidir. Akordu 

do, sol, re, la‟dır (Albuz, 1995: 19). 

Viyola ilk olarak 16. yüzyılın baĢlarında kuzey Ġtalya‟da görülmüĢtür ve bugünkü 

Ģeklini alması 16. yüzyıldaki geliĢmelerle baĢlamıĢtır. Tarihsel geliĢimi içerisinde fiziksel 

farklılıklar gösteren viyola, kimlik arayıĢını 19. yüzyıla kadar sürdürmüĢtür. 

Viyolanın tarihi geliĢim sürecinde farklı yapılarına göre aldığı değiĢik isimler 

Ģunlardır: 7 Viola Da Gamba: tutuĢ olarak viyolonsel gibi bacak arasına alınarak kullanılan 

viola da gamba, bas viyoladır ve altı tellidir. Lyra Viola: On iki tellidir ve Ģarkılara akorlarla 

destek amacı ile kullanılır. Viola Bastarda: Bas viyolanın küçüğüdür ve ahenk telleri 

eklenmiĢtir. Bugünkü viyoladan oldukça büyüktür. Viola Di Bordone: Bariton viyoladır, 

viola bastarda‟ya göre teknik çalımlar düĢünülmeden kullanılan, esere farklı renkler katmak 

için kullanılan ahenk teline sahiptir. Aslında küçük farklılıklar dıĢında viola bastarda‟ya 

benzemektedir. Pardessus De Viola: Fransa‟da kullanılmıĢ beĢ telli viyoladır. Viola Pomposa, 

Dönemin önemli bestecilerinden birisi olan J.S.Bach‟ın tasarlayıp yaptırdığı beĢ telli bir 

çalgıdır. Viyolonselin ince pasajlardaki partisini çalmak amacıyla tasarlanmıĢtır. 

Günümüzdeki viyolaya yakın olan bir diğer viyola türüde Viola Alta‟dır. Günümüz 

viyolalarına benzeyen bu çalgıya ilave olarak “mi” teli eklenmiĢtir. Bir diğer viyola türüde 
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Violetta‟dır. Violetta; gövde büyüklüğü ve seslerin incelik, kalınlıkları bakımından violet ile 

soprano viol arasında bir çalgıdır. Viola D‟amore: 6 ya da 7 telli olup çeneye dayanarak 

çalınır ve solo eserleri çalmada kullanılır. Bugünkü viyoladan biraz daha büyükçedir. Bu 

violler zamanla ya bugünkü Ģeklini almıĢ ya da ortadan kaybolup gitmiĢlerdir. Bugünkü 

senfonik orkestralarda orkestranın büyüklüğüne göre viyola grubu 4 ile 10 üyeden 

oluĢmaktadır (Albuz, 2001: 67). 

Bu geliĢmelerin sonucunda, son Ģeklini Barok Dönem‟de almıĢ olan viyolanın 

özelliklerinin tam anlamıyla kullanılmaya baĢlanması Klasik Dönem‟e rastlar.Günümüzde 

alto eĢanlamlısı olarak bilinen viyolanın 17. Yy‟daki orkestralarda tenor ses grubu olarak 

kullanıldığı bilinmektedir. Daha sonra viyolonselin geliĢimi ve orkestralar içinde yer 

almasıyla, viyolanın tenor ses grubu olarak kullanılması son bulmuĢ ve günümüzde olduğu 

gibi alto ses grubunda yer almıĢtır(Özkarar, 2017: 73). 

18. yüzyıldan beri viyola hakkındaki genel düĢünce, viyolanın solo bir çalgı 

olamayacağı, orkestra ve oda müziği gruplarında ikinci planda, armonileri tamamlayan, 

oktavları katlayan, kemanın gölgesinde kalmıĢ bir çalgı olduğu idi (Aydar, 2013: 82). 

19. yüzyılın ikinci yarısında viyolanın yeniden canlandığını ve bu dönemde çok 

sayıda düzenlemeler yapılarak, onun için yazılan orijinal eserlerin arttığını görmekteyiz. Bu 

dönemin baĢlarında Hermann Ritter ve Lionel Tertis gibi kendilerini tamamen viyolaya 

adayan solistleri, Paul Hindemith ve Vadim Borissowsky gibi viyolacılar izlemiĢtir. Viyola 

sanatçısı kimliği ile uluslararası üne kavuĢan Hindemith, viyola için bestelediği yirmi bir 

yapıtı ile viyola sanatçılarına sayısal ve sanatsal değeri yüksek olan zengin bir repertuvar 

kazandırmıĢtır (Aydar, 2013: 96). 

 

1.5. G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun Ġçinde Kullanılan Sağ El Ve Sol El 

Teknikleri 

1.5.1.Sağ El Teknikleri 

Legato; Notaları birbirine bağlı seslendirmek; örn. yaylı sazlarda yayı kaldırmadan çekmek, 

vokalde tek nefes ile söylemek. (Aktüze, 2010: 342) Legato çalımlarda, önemli olan uçların 

yok edilmesidir. Daha yuvarlak düĢünülerek yayın her kısmında aynı Ģekilde çalınmalıdır. 

Elin ve kolun ön kombinasyonu ile yay hareketi gerçekleĢir. Bir diğer önemli konu da; yayın 

geçiĢ yapacağı tele yaklaĢmasıdır. Çalınan notadan diğerine geçerken, ikinci notanın sesi 
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duyulunca ilk nota bırakılır. Böylelikle notalar arasındaki kopukluk yok olmuĢ olur. Yayın alt 

kısımlarında tel geçiĢleri biraz daha zordur. Yayın uç kısımlarında baskı biraz azalır. Yay eĢit 

bir Ģekilde bölünmeli ve eĢit bir Ģekilde baskı uygulanmalıdır. Legato yay stilinde bunların 

hepsi dikkat edilmesi gereken hususlardır. 

 

 

Şekil 3G.P. Telemann 1. Bölüm sağ el yay tekniği legato 

Detache; AyrılmıĢ, kopuk çalma Ģekli. Yaylı çalgılarda birbirini izleyen seslerin, yayın alt ve 

üst kısımlarının değiĢimi ile bağsız, kesik ama tam değerini vererek çalınması.  (Aktüze, 

2010: 159) Yayın artikülasyonu bakımından 4 çeĢit Detache vardır. 

a) basit dateche 

b) aksanlı 

c) detache porte 

d) portato 

Basit Detache: Notalara basınç vermeden her bir nota ayrı ayrı pürüzsüz bir Ģekilde çalınır. 

Notalar arasında yay çekerken boĢluk verilmez ve koparılmadan çalınır. 

Aksanlı Detache: Adından da belli olduğu gibibu yay stilinde her yay kullanılıĢın da vurgu 

yaparak yay itilir ve çekilir. Yine dateche‟nin özelliği olan notalar arasında boĢluk 

verilmemesi bu yay stilinde de geçerlidir. 

Detache Porte:Ġlk nota belirgin ve vurguludur. Ardına gelen seste belirgin bir hafifleme 

görülür. Sesin yükselmesini sağlamak için notaya hafif basınç verip yay, hızlı bir Ģekilde 

çekilir. 

Portato:Diğer bir detache türüdür. Uygulama olarak Detache Porte‟ye benzerliği çabucak 

fark edilir. Her çalınan notada önce ses yükseliyor ve ardından hafifliyor. 

Marcato; Belirterek tuta tuta çalmaya denir. (Çuhadar, 2009) 



15 
 

 

 

Şekil 4G.P. Telemann 2. Bölüm sağ el yay tekniği marcato 

 

1.5.2.Sol El Teknikleri 

Tek ses, çift ses, süslemeler (tril, çarpma, mordan, grupetto ), akor, glissando, flajöle, 

pozisyon geçme, vibrato ve pizzicato. 

 

Şekil 5G.P. Telemann 4. Bölüm Sol el tekniği tek ses ve çift ses 

 

 

Şekil 6G.P. Telemann 1. Bölüm Sol el tekniği trill 

Vibrato:Parmağımız ile bastığımız notayı, ileri geri hareket ettirerek sesin dalgalanmasını 

sağlamaya denir. 

 

Trill ( ): Üzerine yazıldığı notanın gam içerisinde kendinden sonra gelen nota 

(majör veya minör ikilisi) ile yapılır. Eğer kromatik alterasyon yapılacaksa tr iĢaretinin sağına 

bemol (b) veya diyez (#) iĢareti konulur. Sıradan bir süsleme olarak kabul edilentrill, barok 

dönemde kullanılan diğer süslemelerden daha çok değiĢim geçirmiĢtir. On yedinci yüzyıla 

kadar yorumculukta trilin ana notadan baĢlaması tercih edilirken, on yedinci yüzyılın 60-90 

arasındaki yıllarında üst yardımcı notadan baĢlanması kuralı ortaya çıkmıĢtır (Mammadova 

Aydınoğlu, 2015). 
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Akor: Sol elin rahatlığı akor çalımında da büyük önem taĢır. Birbirini takip eden seslerin 

zamanında duyulabilmesi için sol elin hızlı kullanılması gerekir. Bu da büyük ölçüde elin 

rahatlığı ile gerçekleĢir. Hızlı kullanımı etkileyen bir diğer faktör ise çalınacak olan akorların, 

çalıcının zihninde netleĢmiĢ olmasıdır. Ardı ardına gelen seslerin zihindeki netliği sol eli hızlı 

bir Ģekilde gereken konuma getirecektir. Sağ eldeki baskı akor çalımında iyi ayarlanmalıdır. 

Yaya verilen orantısız kuvvet ses kalitesini olumsuz yönde etkileyecektir. (Kapçak, 2008) 

Çift Ses: Çift ses uygulamaları yayın açısının iyi ayarlanmasıyla gerçekleĢtirilebilir. 

Uygulanacak çift ses içinde, sesin birisi boĢ telde uygulanacaksa; iki parmak aynı anda 

kullanılmadığı için dikkat edilmesi gereken, yayın, her iki tele de temas etmesi ve sağ kol 

açısının iyi ayarlanarak parmaklarla ve boĢ telde çalınacak olan sesin kesintisiz ve bir arada 

duyurulmasıdır. Ayrıca tuĢe üzerinde kullanılan parmakların çalarken boĢ tele temas 

etmemesine dikkat edilmelidir. Eğer boĢ tel uygulaması yok ise, sol el parmakları 

kullanılacak nota yerlerine doğru bir Ģekilde basılmalıdır. Bunun sebebi ise doğru ve kaliteli 

ses çıkartmaktır. (Kapçak, 2008) 

Pozisyon geçme: Barok dönem keman sapı, günümüz kemanının sapından daha kalındı. Bu 

nedenle özellikle de sol telinde dördüncü parmağın kullanımı çok zordu. Ayrıca keman telleri 

bağırsak olduğundan tel geçiĢlerindeki fark günümüzdeki gibi duyulmuyordu ve boĢ teller 

rahatsız edici değildi. Bu unsurlardan dolayı keman geliĢimini tamamlayana kadar yaklaĢık 

1600 ve 1700 yılları arasındaki yüz yıllık süreçte dördüncü parmak yerine boĢ tel kullanımına 

devam edildi. Gereklilikten doğan ve boĢ tel yerine kullanılan dördüncü parmağın kullanım 

alanları ise nadiren kullanılan çift sesler, hızlı pasajlardı. Bunun dıĢında sol telinde re bemol, 

re telinde la bemol, la telinde ise mi bemol yerine kullanılıyordu. 1600 ve 1650 yılları 

arasında yukarıda bahsettiğimiz çift seslerde baĢka çıkıĢ yolu olmadığında ikinci veya üçüncü 

pozisyon kullanılabiliyordu. Barok dönemde üst pozisyonların çok kullanılmamasının en 

önemli nedenlerinden birisi de R. Stowell'in de yazdığı gibi, o dönemde çalınan yaygın 

Fransız dans müziğidir. Fransız dans müziği yüksek pozisyonlar gerektirmez ve çalınıĢı 

rahattır. Zamanla kemanın ve Ġtalyan Sonat formunun da geliĢimiyle, üst pozisyonlara ihtiyaç 

duyulmaya baĢlanır. 
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1.6. Problem Durumu 

 Barok dönemi entüramanlarından biri olan viyolanın, günümüz klasik batı müziği 

eğitiminde önemli bir yere sahip olduğu söylenebilir On altıncı yüzyılın sonundan on 

sekizinci yüzyılın ortasına kadar uzanan geleneksel olarak Barok dönem adıyla adlandırılan 

dönem; batı müziği tarihinin tüm dönemleri arasında belki de en çok çeliĢki barındırandır. Bu 

dönemin müzisyenleri yakın geçmiĢten kopmaya çalıĢmıĢlardır, ancak antik dünyadaki 

yeniliklerinden ilham alarak hareket etmiĢlerdir (Heller, 2014: 21). Dönemin gözlenen önemli 

özellikleri arasında; mutlak hükümdarlarıngeliĢen davet düzenleme alıĢkanlıkları beraberinde 

pahalı ve lüks müzik üretti; bununla birlikte büyüyen bir orta sınıf tüketicisi popülasyonu 

yeni müzik zevklerine eriĢmeye baĢlamıĢtır. On yedinci ve on sekizinci yüzyılın müzikleri 

aynı zamanda bir dizi felaket savaĢı (Otuz Yıl SavaĢı, Ġngiliz Ġç SavaĢı ve Ġspanyol 

Ardalarının SavaĢı) tarafından ĢekillendirilmiĢ, ancak bunula birlikte ekonomik büyüme ve 

politik istikrar dönemlerinden faydalanmıĢtır. Barok müzisyenler kendine özgü ulusal tarzlar 

geliĢtirmiĢ olsalar bile, mobilitenin artması ve basılı müziğin dolaĢımı ile uluslararası bir 

pazar yaratmıĢtır (Heller, 2014: 14). 

Bu dönemde halktan kimselerin bir araya gelerek oluĢturduğu collegialara katılan 

genç müzisyenler dönemin getirdiği politik ve sosyo-kültürel iklimin de etkisiyle yeni 

müzikal stiller ortaya koymuĢtur.Fransız Barok tarzından esinlenen G.P. Telemann dönemin 

üretken sanatçılarından biri olmuĢtur ve Bach tarafından da desteklenen bir collegium müziği 

oluĢturmuĢtur (Zhon, 2008: 4). Sanatçının Barok dönemdeki yaratıları günümüze dek 

ulaĢmıĢtır ve halen pek çok mecrada farklı enstrumanlar ve orkestra için kaleme aldığı eserler 

icraedilmenin yanı sıra genç sanatçıların eğitimi sırasında eğitim materyali olarak 

kullanılmaktadır. Bu yönüyle bakıldığında pek çok bestesi olan Telemann‟ın, Sol majör 

Viyola Konçertosu‟nun da; viyola eğitiminde en çok kullanılan konçertolardan biri olduğu 

söylenebilir.  

Klasik batı müziğinde yaylı bir saz olan viyolanın icrası adına verilen eğitim, 

ülkemizde; güzel sanatlar liseleri, eğitim fakültelerinin müzik eğitimi anabilim dalları ve  

konservatuvarların yaylı sazlar bölümlerinde sunulmaktadır. Bu enstrümanın eğitim-öğretim 

faaliyetleri müfredatında pek çok eser yer alsa da, eğitimi sunan birimler arasında bir 

tutarlılık olmadığı görülmüĢtür(Ankara Üniversitesi Devlet Konservatuvarı Viyola I Ders 
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Bilgi Paketi
1
; Antalya Devlet Konservatuvarı Lisans Devresi Viyola Müfredatı

2
). Buradan 

hareketle alan yazın hem güzel sanatlar liselerinde, hem eğitim fakülteleri müzik eğitimi 

anabilim dallarında ve hem de konservatuvarların yaylı sazlar bölümlerinde viyola eğitimi 

alan genç sanatçıların ortak eğitim materyali olarak kullanabileceği bir eser bulmak amacıyla 

taranmıĢtır. Bu tarama sonucunda eğitim alan genç sanatçıların, her bir eğitim düzeyinde 

rahatlıkla kullanabileceği bir konçerto olarak Telemann‟ın Sol majör Viyola Konçertosu‟nun 

fark edilen bu ihtiyacı karĢılabileceği düĢünülmektedir (Ankara Üniversitesi Devlet 

Konservatuvarı Viyola I Ders Bilgi Paketi
3
; Antalya Devlet Konservatuvarı Lisans Devresi 

Viyola Müfredatı
4
).Bu ihtiyaç göz önünde bulundurularak bu çalıĢmada, G.P.Telemann‟ın 

Viyola Konçertosu‟nun teknik, müzikal ve icra açısından nasıl seslendirilmesi gerektiği 

incelenmektedir.  

Bu anlatılanlar ıĢığında araĢtırmanınproblem cümlesi “G.P.Telemann Sol Majör 

viyola konçertosu nasıl icra edilmelidir” Ģeklinde oluĢturulmuĢ ve aĢağıdaki alt problemlerin 

çözümüne gerek duyulmuĢtur: 

1- G.P.Telemann sol majör viyola konçertosu 1. Bölüm nasıl icra edilmelidir? 

2- G.P.Telemann sol majör viyola konçertosu 2. Bölüm nasıl icra edilmelidir? 

3- G.P.Telemann sol majör viyola konçertosu 3. Bölüm nasıl icra edilmelidir? 

4- G.P.Telemann sol majör viyola konçertosu 4. Bölüm nasıl icra edilmelidir? 

1.7.Amaç 

Bu çalıĢmada, G.P.Telemann Sol majör viyola konçertosunun icra açısından 

incelemesi ve bu sayede eserin anlaĢılmasının kolaylaĢtırılarak, icra sırasında 

karĢılaĢılabilecek zorlukların üstesinden gelme konusunda bir altyapı sağlanması 

amaçlanmaktadır. Bu ana amacın yanı sıra G.P.Telemann‟ın hayatı ve besteciliğinin 

tanınmasını sağlamak, bu aracılıkla barok döneme ıĢık tutmaktır.  

1.8.Önem 

Alan yazında G.P.Telemann Sol majör Viyola Konçertosu üzerine yapılan ilk çalıĢma 

olmasının yanı sıra, özellikle viyola öğrencilerine sağlayacağı altyapı ve sunacağı yorumlar, 

                                                           
1

http://bbs.ankara.edu.tr/Ders_Bilgileri.aspx?dno=807510&bno=1938&bot=546, 20.07.2019 tarihinde 

eriĢilmiĢtir. 
2
http://konservatuvar.akdeniz.edu.tr/yayli-calgilar-mufredati-lisans/, 20.07.2019 tarihinde eriĢilmiĢtir. 

3
http://bbs.ankara.edu.tr/Ders_Bilgileri.aspx?dno=807510&bno=1938&bot=546, 20.07.2019 tarihinde 

eriĢilmiĢtir. 
4
http://konservatuvar.akdeniz.edu.tr/yayli-calgilar-mufredati-lisans/, 20.07.2019 tarihinde eriĢilmiĢtir. 

http://bbs.ankara.edu.tr/Ders_Bilgileri.aspx?dno=807510&bno=1938&bot=546
http://konservatuvar.akdeniz.edu.tr/yayli-calgilar-mufredati-lisans/
http://bbs.ankara.edu.tr/Ders_Bilgileri.aspx?dno=807510&bno=1938&bot=546
http://konservatuvar.akdeniz.edu.tr/yayli-calgilar-mufredati-lisans/
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öğrencilerin çalıĢmalarını verimli kılacak ve incelenen eserin icrasında müzikal karakteri 

daha iyi ifade edebilmeyi sağlayacak olması bu çalıĢmayı alan yazın açısından önemli 

kılmaktadır. Ayrıca bu çalıĢma ile G.P.Telemann‟ın viyola için yazdığı Sol majör viyola 

konçertosunun form ve icra açısından tam anlaĢılabilmesi için gerekenlerin kavranması, 

eserin icrasında karĢılaĢılabilecek sorunların doğru çalıĢma yöntemleriyle giderilmesini 

sağlayabilecektir. Bunun yanı sıra eserin bir bütün olarak kavranması ve teknik altyapının 

sağlanması, konçertonun yorumlanmasına katkıda bulunacaktır. 

1.9. Sınırlılıklar 

Bu çalıĢma, G.P.Telemann Sol majör Viyola Konçertosu‟nun icra yönünden 

incelenmesi ile eserin, Editio Musica Budapest (Oliver, Arpad, &Gusztav, 1985) edisyonuyla 

sınırlıdır. 

1.10. Tanımlar 

Müzik Eğitimi Anabilim Dalı:Anabilim veya Anasanat dalı; en az bir çok yerde birden 

fazla, birbirine yakın bilim ve sanat dalını kapsayan, eğitim, öğretim, uygulama ve araĢtırma 

faaliyetlerinin, yürütüldüğü akademik 

birimdir.(http://yukseklisans.com.tr/akademikterimler.php) 

Konservatuar: Ġlk konservatuarlar Ġtalya‟da kurulmuĢtur. Bunların en eskisi, 1537 yılında 

Napoli‟de kurulan Santa Maria di Loreto konservatuarıydı. Conservatorio sözcüğü 

Ġtalyancada “yetimevi” anlamında kullanılır. Nitekim ilk Ġtalyan konservatuarların çoğu, 

yetimevlerine bağlı müzik okullarıydı ve yetimevlerindeki çocuklar bu okulların 

öğrencileriydi (Mimaroğlu, 2006: 57). 

Güzel Sanatlar Lisesi: Sanat alanında yetenekli öğrencilerin sınav ile girdiği lisedir. 

Öğrenciler hangi alana istekli ise o bölümün öğretmenleri, öğrencileri sınav yapar ve baĢarılı 

olan öğrenciler o bölüme alınır. 

Form: Sanatta var olan biçimler (Apel, 2003: 83). 

ArĢe (Yay): Yaylı çalgıların adını aldığı “yay”dır. Diğer adı ile “arĢe”dir. Enstüramandan ses 

çıkartmak için kullanılır. 75-80 cm uzunlukta bir sopaya, at kuyruğu kılı takılır ve 

enstüramanın tellerine sürterek ses çıkması sağlanır (Say, 2002: 12). 

Register (Ses uzamları): Ses alanı. Aynı ses rengi koĢullarında bulunan perdeler grubudur. 

Kalından inceye doğru belli aralıktaki sesleri kapsayan ses bölgesi (Say, 2002: 132). 
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Rezonans: Belli bir yükseklikte bir ses çıkardığımızda ya da ıslık çaldığımızda, 

yakınımızdaki bir nesnenin, söz gelimi bir kadehin birden titreĢmeye baĢladığını fark 

etmiĢizdir zaman zaman. Burezonans ilkesini ortaya koyar: Aynı ses yüksekliğinde harekete 

geçen iki titreĢim kaynağından biri titreĢilmeye baĢlarsa, öteki de ona uyarak titreĢimi 

sürdürecektir. Buna göre, Ģarkı söylerken yalnız boğazımızda ses üreten ses kasları değil, baĢ 

içindeki boĢluklar da titreĢim yayar (Karolyi, 2007: 65). 

Senfoni: Orkestra için bestelenmiĢ ve bir kaç bölümden oluĢan müzik eseri (Apel, 2003: 20). 

Orkestra: Dört ana enstrüman grubundan çeĢitli elemanların birlikte müzik yaptığı, 

büyüklüğü esere göre değiĢebilen çalgılar topluluğudur (Apel, 2003: 20). 

Senfonik Orkestra: Tam kadro bir orkestra 100 kiĢiden oluĢur ve buna senfonik orkestra 

yada filarmoni orkestrası denir. Ġsmin farklı olması içerikte herhangi bir değiĢiklik göstermez. 

Sadece aynı Ģehirdeki iki orkestryı birbirinden ayırmak için kullanılabilir (Apel, 2003: 20). 

Konçerto: Birlikte çalma anlamına gelen konçerto, 3 ya da 4 bölümden oluĢur. Teknik 

açıdan gösteriĢli bir yapıya sahiptir. 
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ĠLGĠLĠ ALAN YAZIN 

 

Bu bölümde araĢtırmanın konusu ile ilgili olduğu düĢünülen, daha önce yapılmıĢ 

G.P.Telemann ve eser icrası ile ilgili diğer bilimsel araĢtırmalara yer verilmiĢtir. 

Önver(2009) tarafından “G.P.Telemann‟ın Flüt ve Orkestra için A moll Süiti‟nin 

Form ve Ġcra Açısından Ġncelenmesi” adı altından yapılan yüksek lisans tezinde; 

G.P.Telemann‟ın hayatı, eserleri, yaĢadığı dönemin önemi, müzik tarihindeki yeri 

incelenmiĢtir. Bununla birlikte flüt ve orkestra için yazdığı a moll Süiti‟nin icra edilirken 

karĢılaĢılacak sorunların kolayca giderilmesi için yapılabilecekler incelenmiĢ ve Ģu sonuca 

varılmıĢtır. 

Telemann „ ın süitinin icrası için birçok çalıĢma Ģekli vardır. Bunların en baĢında uzun 

ses çalıĢmaları gelir. Aniden değiĢen nüanslar Barok Döneminin en önemli özelliğidir. Bu 

özellikten ötürü aniden değiĢen nüanslar, icrada entonasyon için dikkat edilmesi geren bir 

olgudur. Bu durumun sorun yaratmaması için uzun ses çalıĢmaları ve ton geliĢtirme 

çalıĢmaları yapılmalıdır. 

Mutlak Ģekilde gam ve arpej çalıĢmaları yapılmadır. Daha sonra gamlar geri plana 

atılmamalıdır. Farklı tonlarda yapılacak olan gam ve arpej çalıĢmaları eserin bütünlüğü için 

önem arz etmektedir. Eserdeki teknik zorlukların giderilmesi için farklı alıĢtırmalar 

yapılmalıdır. 

CoĢkun (2010) tarafından “G.P.Telemann‟ın Solo Flüt Ġçin 12 Fantezi Adlı Eserinde 

Flütün Kullanımı ve Barok Stil Özelliklerinin Ġncelenmesi” adı altında yapılan yüksek lisans 

tezinde; Tezin amacının Eseri ve dönemi daha iyi anlamak, icracının karĢılaĢacağı teknik ve 

müzikal sorunlar konusunda yardımcı olmak için incelendiği belirtilmiĢtir. Bu yapılan 

çalıĢmada dönemin siyasi ve toplumsal tabanına, dönemin müzik özelliklerine ve flütün 

geliĢim aĢamalarına da ıĢık tuttuğu düĢünülmektedir. 

Dağ (2008) tarafından “W.A. Mozart‟ın K.V. 219 A Dur Keman Konçertosunun Form 

ve Ġcra Açısından incelenmesi” adı altında yapılan yüksek lisans tezinde; Barok Dönem 

bestecilerinden olan Mozart‟ın A Dur keman Konçertosunun, çok saf, çok berrak ve dengeli 

bir icra gerektirdiği belirtilmiĢtir. Yazılan notaların kolay ve çok yalın görünmesine rağmen, 

icra esnasında bu sadeliği ve yalınlığı yakalamak, uzun teknik çalıĢmalar ve arınmıĢ bir 

müzikalite tecrübesi gerektirmektedir. Söz konusu tecrübeye sahip olan icracı, bu eseri icra 
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ederken tüm berraklık ve sadeliği ortaya çıkartacaktır. Söz konusu tecrübeye sahip olmayan 

icracı, eseri icra ederken müzikal kusurları göz önüne getirecektir.  

Kibici (2014) tarafından “Eğitim Fakülteleri Müzik Eğitimi A.B. Dallarında 

ÇalıĢtırılan Viyola Eserlerinin Lisans Düzeyinde Kullanım Durumlarının Ġncelenmesi” adı 

altında yapılan yüksek lisans tezinde; Müzik Eğitimi Anabilim Dallarının viyola eğitimi 

derslerinde kullanılan viyola eserlerinin incelenmesine yönelik betimsel tarama modeli 

kullanılmıĢtır. Genel olarak viyola eğitimcileri öğrencilerin Güzel Sanatlar Liselerinde teknik 

anlamda yanlıĢ ve yetersiz eğitim gördüklerini, viyola eğitimi verecek öğretim elemanının 

aldığı eğitimin çok önemli olduğunu ancak lisans düzeyinde ortak bir dört yıllık program 

olmadığını, öğrencilerin düzeyine ve teknik müzikal geliĢimine uygun eserler seçilmesi 

gerektiğini belirtmiĢlerdir 

 

Tablo 1 Viyola Eğitiminde Kullanılan Eserler 

 

(Kibici, 2014) 
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Kibici (2014)‟ye göre; Lisans 1‟de en çok çalıĢtırılan eserler sırası ile G. F. HEANDEL (Do 

majör Sonat) G. F. HEANDEL (Sol majör Sonat), R. ROCHE (Chant Pastoral), G. F. 

HEANDEL (Sol minör Sonat), F. ZEITZ (Do majör Öğrenci Konçertosu), Lisans 2‟de en 

çok çalıĢtırılan eserler sırası ile G. P. TELEMANN (Sol majör Konçerto), G. P. TELEMANN 

(Si bemol majör Sonat), B. MARCELLO (Sol majör Sonat), G. F. HEANDEL (Sol minör 

Sonat), B. MARCELLO (Mi minör Sonat), G. F. HEANDEL (Sol majör Sonat), G. P. 

TELEMANN (Sol minör Sonat), B. MARCELLO (Do majör Konçerto), F. ZEITZ (Do majör 

Öğrenci Konçertosu), H. ECCLES (Sol minör Sonat ), B. MARCELLO (Sol minör Sonat), 

Lisans 3‟te en çok çalıĢtırılan eserler L. BOCCHERINI (Do minör Sonat), I. PLEYEL (Do 

majör Konçerto), J. SCHUBERT (Do majör Konçerto), G. P. TELEMANN (Re majör Suit), 

I. CHANDOSCHKIN (Do majör Konçerto), B. MARCELLO (Sol minörSonat), G. P. 

TELEMANN (Mi minör Sonat), H. CLASSENS (Üç Konçertino), J.K. VANHAL (Do majör 

Konçerto), G. P. TELEMANN (Sol majör Konçerto), H. CLASSENS (Üç Konçertino), 

Lisans 4‟te en çok çalıĢtırılan eserler J. C. BACH (Do minör Konçerto), G. F. HEANDEL (Si 

minör Konçerto), C. DITERSDORF (Mi bemol majör Sonat), C. F. ZELTER (Mi bemol 

majör Konçerto), I. CHANDOSCHKIN (Do majör Konçerto), J.K. VANHAL (Do majör 

Konçerto), A. ROLLA (Divertimento), J. SCHUBERT (Do majör Konçerto), N. ROTA (Do 

majör Sonat) dır. 

AraĢtırma sonuçlarına göre, çoğunlukla lisans 1‟de çalıĢtırılan eserler sağ el ve sol el 

kullanımını az ve orta düzeyde geliĢtirmekte, lisans 2 ve lisans 3‟te çalıĢtırılan eserler sağ el 

ve sol el kullanımını orta ve çok oranda geliĢtirmekte, lisans 4‟te çalıĢtırılan eserler ise çok ve 

en çok oranda geliĢtirdiği tespit edilmiĢtir.  

Yukarıda belirtilen sebepler göz önünde bulundurulduğunda, G.P.Telemann‟ın Sol 

Majör viyola konçertosunun teknik, müzik ve icra açısından incelenmesi, icracı açısından 

büyük kolaylık sağlayacaktır. 
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KAVRAMSAL ÇERÇEVE 

3. 1. Barok Dönem 

17. Yüzyılın ilk çeyreğinden 18. Yüzyılın ortasına kadar egemen olan, Rönesans ile 

klasik dönem arasındaki zaman dilimine denk gelen, müzik tarihinde Monteverdi‟den J. S. 

Bach‟a uzanarak yaklaĢık 150 yılı kapsayan, genel yönelimiyle soylular kesiminin beğenisini 

yansıtan çağ üslubu. “Barok” terimi kendi çağında değil, 18. Yüzyılın sonlarında, önceki 

dönemi küçümsemek için kullanılmıĢtır: Portekiz dilinde “Çarpık inci” anlamına gelen Barok 

ismi, Jean Jacques Rousseau‟nun Barok için 1767 yılında yaptığı tanımı ġöyledir: “Barok 

müzik, armoni bilimindeki yükseliĢi, disonans‟ın artmasını, melodinin ağırlık kazanıĢını ve 

süslemeciliğin ön plana çıkmasını temsil eder”. YaklaĢık tarihlerle operanın doğuĢundan 

(1600) J. S. Bach‟ın ölümüne kadar (1750) sürdüğü kabul edilen barok stil, kendi içinde 

aĢamalı dönemler yaĢamıĢ, süreç içinde birbirini izleyen bestecilerle geliĢtirilmiĢtir. Erken 

barok dönem (1600-1640): Frescobaldi, Monteverdi ve Gesualdo, Alman besteciler: Schein, 

Scheidt, Schütz. 40 Sahne ve çalgı müziğinin geliĢmesi (1640-1670): Cavalli, Locke, 

Carissimi. YaygınlaĢma dönemi (1670-1710): Kuhnau, PurcellLully, Biber, Albinoni, 

Couperin, A. Scarlatti, Torelli, Corelli, Buxtehude. Doruk dönem (1710-

1750):Vivaldi,Tartini, D.Scarlatti, Rameau, Pergolesi, TelemannHaendel, J.S.Bach. Müzikte 

barok çağın baĢardığı ileriye yönelik baĢlıca dönüĢümler Ģunlardır: Modal sistemden tonal 

sisteme dolu anlamıyla geçiĢ: Bu geliĢim, müzik tarihinde önemli bir aĢama kabul edilir: 

Tonal dizge içinde hareket yeteneği artmıĢ, sistemin standartlaĢması ve ton değiĢtirim 

tekniklerinin yerleĢmesiyle armoni dünyasının zengin duygusal, dramatik ifade yollarının 

kapıları açılmıĢtır. Ġkinci önemli dönüĢüm, yaĢamın zengin ve engin insancıl değerlerini 

yansıtan opera sanatının yanı sıra, oratoryo, kantat gibi öteki dramatik formların yaratılıp 

geliĢtirilmesiyle daha geniĢ insan çevrelerinin kucaklaĢması, insanın çok yönlü biçimde 

irdelenip anlatılmasıdır. Barok dönemin baĢardığı üçüncü dönüĢüm, bütünüyle çalgısal olan 

yeni müzik biçimlerinin yaratılmasıdır. Çalgı müziği formlarının arasında tipik olan, hızlı bir 

bölümle baĢlayıp buna karĢıt özellikte, ağır, düĢünceli, derin bir bölümle süren, oysa bu 

karĢıtlığı canlı bir finalde çözüme bağlayarak insan psikolojisini eserin yapısına sindiren 

konçerto ve süit gibi “hızlı-ağır-hızlı” bölümler arasındaki kontrastı belirginleĢtiren müzik 

biçimleridir. 41 Tonal armoninin sağladığı müziksel olanaklar, Barok döneminin 

dönüĢümünde büyük pay sahibidir. Ancak armonik gerilim ve çözümlerini ifade etmek bu 
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çağda biraz sınırlı kalıyordu. Bu sınırlılık, barok dönem bestecilerinin anlatmak istenilen 

duyguyu ifade etmekte zorlandıklarını da sergiler. (Say,  2005: 62-63) 

Ġlk opera denemesi Klasik batı müziği tarihinde “dafne” operası ile baĢlayıp, klasik 

batı müziği bestecilerinden J. Sebastian Bach‟ ın ölümü olan 1750 yılına kadar geçen 

yaklaĢık 150 yıllık sürece Barok Dönem adı verilmektedir. Barok döneminin baĢlangıç 

bestecisi olarak Monteverdi, kapanıĢ bestecisi olarak da Bach gösterilmektedir. Barok 

kelimesi dönemi aĢağılamak için Klasik Dönemde verilmiĢ bir isimdir. Portekiz dilinde 

“çarpık inci” anlamına gelen barok kelimesi aslında bir denizcilik terimidir (Veilhan, 1979: 

96). 

Barok dönem, kendinden sonraki dönemde beğenilmemiĢ olsa da, klasik batı müziği 

tarihinin en önemli dönemini kapsamaktadır. Opera denemeleri, Rönesans Döneminde de 

yapılmıĢtır. Ancak sanatsal değeri olan operalar Barok Dönemde yazılmaya baĢlanmıĢtır. 

Yine temelleri Rönesans Dönemine dayanan tonal yapı yani;  majör ve minör kalıplar, yine 

barok dönemde bir standart içerisinde sistematiğe oturtulmuĢtur. Barok dönemde bunların 

yanı sıra, modülasyon (ton değiĢimi) teknikleri oturtulmuĢtur. Bu yönü ile müzik tarihinde 

çok önemli bir yer tutmaktadır. Dönemin diğer bir özelliği de eser arasında tempo değiĢimini 

belirtmek için verilen bitiĢ bölümleridir. Bu dönemde çalgısal pek çok yeni tür ortaya 

çıkmıĢtır. Süit, senfoninin atası olan sinfonia, konçerto gibi çalgısal türlerin yanı sıra kantat, 

opera ve oratoryo gibi diğer türlerde ortaya çıkmıĢtır (Veilhan, 1979: 98). 

Barok Dönem genel olarak soylulara hitap eden bir çağdır. Dönemin görkem ve 

Ģatafatı müziklere yansımıĢtır. Dönem müziği yoğun bir yapıya sahiptir. Zıtlıklar, enstrüman 

grupları arasındaki karĢılıklı atıĢmalar, sürekli ya da Ģifreli bas, çembalo, konturpuan, ses 

yüksekliklerinin kullanılması dönemin baĢlıca özelliklerinden bazılarıdır. Bu müzikal 

zenginlikler, kaynağını genel anlamı ile tonal yapının oturmasına borçludur. 

Barok dönemde müzik, soylular tarafından finanse edilir. Müzik sadece sipariĢ 

üzerine yazılır ve bu nedenle soylulara ve tanrıya övgüler bitmek bitmez. Müzisyenler 

kendilerini sanatçı değil zanaatçı olarak görürler. Emekleri karĢılığı kilise ve soylulardan para 

alır ve onlar tarafından korunurlar. SipariĢler onların istediği gibi olmazsa saraydaki iĢlerini 

kaybedebilirler. Bu yüzden iĢlerine son derece saygılıdırlar. 1630‟larda halka açık konserlerin 

baĢlamasıyla mitolojik konularla dolu eserler, yerini halk tarafından daha çok sevilecek 
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gündelik konulu eserlere bırakır. Kilise ve soyluların sanat koruyuculuğunu yavaĢ yavaĢ 

kaybetmeye baĢlaması ise sanatçı kimliğinin geliĢmesine neden olmuĢtur (Heller, 2014: 78). 

Barok Dönemi genel anlamı ile üç baĢlık altında değerlendirilmektedir (Veilhan, 1979) ; 

Erken Barok: 1600-1650 

Önemli Bestecileri: Monteverdi, Gesualdo 

GeliĢme(Yayılma,Orta)Dönemi: 1650-1700 

Önemli Bestecileri: A. Scarlatti, Corelli, H. Purcell 

Olgun(Doruk) Barok: 1700-1750 

Önemli Bestecileri: Vivaldi, Telemann, Handel, J. S. Bach 

Klavsen; barok döneminin en önemli enstrümanı olarak görülür. Piyano; barok 

döneminin sonlarına doğru bulunmuĢ olsa da, bu dönemde piyano için eser yazılmamıĢtır. 

Barok dönemde keman ön plana çıkmıĢtır ve birçok eserde birincil enstrüman olarak 

kullanılmıĢtır. Barok dönemde ağırlıklı olarak Rönesans Döneminin enstrümanları kullanılsa 

da keman ve klavsen geliĢim göstermiĢtir. Dönemin en önemli bestecisi J. S. Bach‟ tır. 

Tonalitenin bugünkü Ģeklini almasında önemli bir pay sahibi olan besteci aynı zamanda 

toccato ve füg gibi müzikal formları zirveye taĢımıĢtır (Heller, 2014: 67). 

Bugün kullanılan klasik batı müziğinin temellerinin Barok Döneminde atıldığını ve 

hemen hemen her dönemde barok döneminin müzikal altyapısının etkisini hissettirdiği 

dönemdir diyebiliriz. Kendinden sonraki dönem olan Klasik dönemde her ne kadar 

beğenilmemiĢ olsa da dönemin müzikal zenginliğinden faydalanmıĢlardır. Klasik Dönemin 

en önemli bestecilerinden Mozart ve Haydn‟ın, Bach‟ın eserlerini defalarca kez incelemiĢ 

olmaları da bunun ispatıdır (Van Boer, 2012: 77). 

3. 2. Barok Dönem Müzik Özellikleri 

Barok dönem müziği, kendinden sonraki dönem bestecilerini de etkileyen önemli 

özelliklere ve yeniliklere sahiptir. Barok müziğindeki belki de en önemli yeniliklerden bir 

tanesi kilise modlarının yerine major ve minörlerin kullanılmaya baĢlanmasıdır. Yani modern 

armoniye geçiĢ dönemidir. Kilise modlarının, hareketi ve ton değiĢimini sınırlayan 

yapısından sonra major ve minor kullanarak daha özgür ve kullanıĢlı bir yapı elde edilmiĢtir. 
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Gam ve akorların kurallara uygun kullanılmasıyla istenilen etkinin yaratılabileceği 

gösterilmiĢtir. 

Kromatizme ve kolay değiĢebilen akorlara daha fazla yer verilmiĢtir. Kromatik dizi 

önceleri rastgele kullanılmıĢ, sonra belirli bir disiplin içinde dramatizmi arttırmak için 

kullanılmıĢtır. 

Barok müzikte, aniden değiĢen nüanslar (sesin kuvvetlenip alçalması) göze çarpar. 

Besteci, eserde; „‟f„‟ (forte: kuvvetli ) istenilen temayı, bir sonraki geliĢinde „‟p„‟ (piano: 

kuvvetsiz) olarak istemektedir. Farklı ölçülerdeki nüanslar birdenbire kuvvetlenip birdenbire 

kuvvetsizleĢmektedir. Bu durum, Barok Dönemdeki virtüözite oluĢumunun göstergesi olarak 

ifade edilebilir. 

KarĢıtlık (kontrast) da dönemin önemli özellikleri arasındadır. Birbirinden farkı tınıya 

sahip çalgıların beraber kullanılmasıyla birbirine benzemeyen iki sesin de beraber 

kullanıldığında bir bütün oluĢturabilecekleri gösterilmiĢtir. Ġlk olarak da seslerin 

dolgunluğuna göre çalgıları ikiye bölmüĢlerdir. (Bu konçertonun ilk adımıdır). Besteciler bu 

dönemde duygularını en canlı Ģekilde müzik yoluyla anlatmak istemiĢlerdir. Heyecanı, sırları, 

tutkuyu, aĢkı, hüznü, kahramanlığı anlatırken de karĢıtlıklardan yararlanıĢlardır. Sürekli bas 

ise kontrast göstermek için temel bir bas sesine eĢlik edecek tiz sesle beraberlik sağlanmaya 

çalıĢılmıĢtır. Güçlü sese sahip olan çalgı için (lavta, klavsen, org, gitar) bas sesi yazılır ve 

altına akorlarını gösteren rakamlar (Ģifreler) yerleĢtirilerek tiz sesli çalgıya eĢlik etmesi 

sağlanır. Barok Dönemde temel bas sesi süslü üst sesle, yalın bir armoni vasıtasıyla 

bağlanmıĢtır. Bu özellik olgun Barok bestecilerinin armoniyi zenginleĢtirmeleriyle ortadan 

kalkar. Sürekli bas (basso continuo), müziğin Rönesans tekniğinden Klasik dönem tekniğine 

doğru yolculuk ettiği yalın, çizgisel melodi yapısından, armonik derinliğin zenginliğine doğru 

yol aldığı kalın bir çizgidir. 

Barok Dönemde kadans ta önemli bir olgudur. Önceki çaplarda müziğin bittiğini 

göstermek için küçük suslar kullanılırdı. Barok Çağ‟da ise bitiĢ karakterli bir müzik cümlesi 

eserin bittiğini göstermek için kullanılırdı. Bu dönemin baĢka bir özelliği de kontrpuan 

anlayıĢıdır. (Ġlyasoğlu, 1999:26) 

17.Yüzyılda sürekli bas çalgısının izin verdiği doğrultuda melodiyle birleĢmesidir. 

Belirli bir sınırları vardır. Bu armonik sınırlama zamanla bestecileri uyumsuz sesler 

kullanmaya itti. Ve zamanla bu uyumsuzluk dramatizmi arttırmak için kullanıldı. Ritmik 

özellikler de bu dönemde değiĢiklik göstermiĢtir. Barok müzik bestecileri vokal müzikte 
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sözlerin tamamen anlaĢılabilmesi için konuĢma dilinin vurgularını kullanmıĢlardır. Ve ayrıca 

dans müziğinin adımlarından da yararlanmıĢlardır. 

Bu dönemde müzikte standartlaĢmaya doğru gidilmiĢtir. Müzik yazıları 

evrenselleĢmeye baĢlamıĢtır. Bunun sonucunda da Avrupa‟nın pek çok yerinde kullanılan 

ortak bir müzik dili oluĢmaya baĢlamıĢtır. Ayrıca Barok dönemde asil sınıf müziğe daha 

yakın ilgi duymaya baĢlayınca kilise müziğine göre dindıĢı müzik ön plana çıkmıĢtır. 

17. Yüzyılın ortalarına doğru Venedik, Floransa, Napoli gibi büyük kentlerde birçok 

opera binası açılmıĢtır. Saraylardan, kiliselerden ayrılan birçok sanatçı kendilerini ve 

yeteneklerini göstermek için buralara gittiler. Yetenekleriyle diğerlerinden ayrılmak isteyen 

solistler, özgün ritim ve melodiye sahip olan reçitatiflerle kendilerini yeteri kadar ifade 

edemeyince aryalara yöneldiler. Ve tabi solistler bu aryalarla birçok süslemelere baĢvurarak 

sınırlarını zorladılar. Böylece de ”virtüözlük “ baĢladı. 

Virtüözite sadece vokal müzikte değil çalgı müziğinde de büyük önem kazandı. Tabi 

bestecileri de eserlerinde virtüözite istemeleri sebebiyle, çalgıların incelikleri, teknik ve ses 

özellikleri incelenmeye baĢlandı. Birçok çalgı beraber veya tek baĢına nasıl tınlar diye 

denemeler yapıldı. Ve çalgıların teknik kapasiteleri zorlandı. Bu arada da çalgı yapımı da 

geliĢti. 

1600' lere kadar vokal müziği ağırlıktayken enstrümanların geliĢimiyle birlikte Barok 

çağda enstrümental müzik geliĢmiĢtir. Yeni formlar ortaya çıkmıĢtır. Enstrümental: Dans 

süitleri, solo sonatlar, trio sonatlar, solo konçerto, konçerto grosso, üvertür, füg, koral prelüd, 

impromptu, invation, toccata, pasakalya. Vokal ise Kantat ( dini ve din dıĢı ), oratoryo, 

passion, messa, koral, opera, motet, madrigal, aria, recitatifvb.. Müzik tarihinde ilk defa 

Barok çağda çalgı müziği sesli müziğe rakip olabilmiĢtir. Klavsen çağın en önemli çalgısıdır. 

Genellikle çift klavyeliydi, sürekli bas ve solo formlar için kullanılmıĢtır. KlavsendindıĢı, org 

ise kilise müziği enstüremanı olarak görülmüĢtür. Barok çağın son zamanlarında eski telli 

çalgıların yerini almamakla beraber, keman bu aileye eklenmiĢtir. Özellikle Ġtalyanlar belli 

bir keman tekniği geliĢtirdiler. Lavta giderek önemini kaybetti. Obua ve fagot Barok çağın 

belli baĢlı çalgılarıydılar. Klarnet ve korangle 19. Yüzyıla kadar orkestrada kullanılmadı. 

Korno daha yaygın kullanıma sahipti. Trompet ve trombon henüz standartlaĢtırılmamıĢtı. 

Trompet sadece natürel tonlarla sınırlandırılmıĢtı. Bu dönemin gösteriĢli ve abartılı 

müziğinde süslemelere de bolca yer verilerek virtüözite arttırılmıĢtır. Barok Dönemde en çok: 

Çarpma, mordan, grupetto, trill gibi süslemeler kullanılmıĢtır. Özellikle çalgı müziğinde 
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baĢvurulan bu süslemeler çalgıların teknik olanaklarına göre yazılır, solistin de yeteneklerini 

göstermesini sağlardı. 

Barok Dönem de modülasyon (geçici olarak ton değiĢtirme) da önemli bir yere 

sahiptir. Ancak temel tonik notanın üstünlüğünden ödün vermemek koĢuluyla kabul 

edilmiĢtir. 

Barok Dönemde çalgı müziği de büyük geliĢme göstermiĢti. Dönemin ilk 

zamanlarında sözlerin etkisini belirten melodilerin yaygınlaĢması, armoni eĢlikli, tek ezgili 

eserlerin de yazılmasını getirdi. Ve insan sesine dayalı çok sesli müziğe karĢıt olarak tek 

ezgili ve eĢlikli çalgı müziği ortaya çıktı. Çalgılar bir yandan çok sesli müziğin geliĢmesini 

sağlarken, melodiyi çalan çok sesli eĢliğe, oradan da solo veya sadece çalgılardan oluĢan 

topluluklara kadar geliĢimlerini sürdürmüĢlerdir. Ve böylece çalgı müziği baĢlı baĢına bir 

önem kazanmıĢtır. 

Bu dönemin bazı çalgı müziği formları: Süit, ricercare, fantasia, capriccio, fuga, 

verset, canzona, partita, passacaglia, chacone, choralepartita, choraleprelüd, 

canzonaconcertata, concerto, concertogrosso, sonata, trio sonata, çeĢitli oda müziği eserleri 

vb.. Opera, oratoryo ve kantat gibi insani değerleri gösteren dramatik öğelerin anlatıldığı 

formların ortaya çıkması ve geliĢtirilmesi de bu dönemde olmuĢtur. Bu dönemde operalarda 

recicatif (konuĢur gibi Ģarkı söyleme), aria (Ģarkı) ve bazı korolara yer verilmiĢtir. Bu 

dönemde lirik dram da denilen opera soyluların saraylarında doğmasına rağmen ticari amaçla 

açılan birçok opera binası sayesinde hızla yaygınlaĢmıĢtır. Operanın, recicatifin bulunmasıyla 

doğduğu düĢünülebilir. Recitatifle beraber müzik arka plandaki yerinden sıyrılmıĢ, Ģiirle aynı 

sıraya yerleĢmiĢtir. Barok çağ operasının tanımı '' solo sesler, korolar, danslar ve orkestra için 

yazılmıĢ lirik dram'' Ģeklinde yapılabilir. 

Opera; ortaçağın insanı, kültürü önemsiz kılan anlayıĢına karĢın, Rönesansın insanı, 

toplumu, kültürü önemseyen anlayıĢıyla bağdaĢmıĢ, insanın toplumsal ve ruhsal durumlarını 

sergileyen yeni bir sanat türü olmuĢtur. Opera ile kontrpuan tekniğinin sıkıĢtırılmıĢ, 

ilerlemeye yer vermeyen özellikleri yerine doğaya ve doğallığa yönelinmiĢtir. Ayrıca Ģiirle 

müziği birbirine bağlayarak kilisenin müzik üzerindeki baskılarına karĢı konulmaya 

çalıĢılmıĢtır. 

Floransa' da 1573 - 1590 yılları arasında Kont Giovanni Bordi' nin sarayında dönemin 

ilk opera denemeleri üstünde çalıĢılmaya baĢlanmıĢtır. Eski Yunan'daki müzikli dramları 

temel alan bu denemeler camerata denilen; dönemin ünlü Ģair, besteci, Ģarkıcı ve çalgıcıları 
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tarafından yapılırdı. Ġlk operalar recitatiflerden oluĢurdu. Ancak melodik olmayan ve özgür 

ritimlerle söylenen recitatif, zamanla yerini daha virtüözik özellilere sahip ariaya bırakmıĢtır. 

Halka açık olan ilk opera evi Barok müziğin önemli ölçüde geliĢtiği Ġtalya' da ''Teatro San 

Cassiano''dur. Ayrıca bilinen ilk opera da 1597' de Floransa Karnavalı'nda oynana, 

Rinuccini'nin Ģiirsel metni üstüne Peri'nin müziklediği Dafne' dir. Ancak bu operadan çok az 

bir bölüm günümüze kalmıĢtır.  

Peri; lavta, lir ve klavsen eĢliğinde ama Ģiirin egemenliğinde opera yazmıĢtır. EĢlik 

olarak da dönemin önemli bir özelliği olan sürekli bas kullanmıĢtır. Baslar, akorların 

durumunu gösteren sayılara göre doğaçlamayla çalınıyordu. Bu, daha sonralarda 

„‟improvisation„‟ denilen geleneğin baĢlangıcı sayılabilir. Cladio Monteverdi operanın 

geliĢiminde önemli bir yere sahiptir. O, yaklaĢık 30 kiĢilik orkestrasıyla çaldığı müziği ve 

dramı birleĢtirmiĢtir. Süslemelere ve doğaçlamalara yer vermiĢtir. Ġlk operası “Orfeo” yu bu 

tekniklerle yazmıĢtır. Tarihi ve mitolojiyi konu edinen Monteverdi, dramatizmi, koroyu ve 

aryayı danslarla birleĢtirmiĢtir. 

Zamanla opera saraydan halka inince saray para desteğin çekmiĢ, böylece orkestralar 

küçülmüĢtür. Ayrıca “kastrato” denilen hadım Ģarkıcıların arya gösterileriyle operalar 

süslenmiĢtir. Alessandro Scarlatti (1660 – 1725 ) ile Napoli de operada geliĢmeye baĢlamıĢtır. 

Scarlatti 115 opera bestelemiĢ ve son eserlerinde beĢli yaylıları, 2 obua ve kornoyu 

kullanarak yeni bir oluĢum baĢlatmıĢtır. Fransa‟da ise Jean – BaptisteLully (1632 – 1687) 

Paris„te ilk operayı kurmuĢtur. (1669 ) Besteci orkestranın öneminin büyüterek, Ģarkıcıların 

bir anlamda önlerini kesmiĢtir. Ġngiltere„ de ise Henry Purcell (1659 – 1695 ) ve John Blow 

(1649 – 1708) operada melodiye ve çalgılara önem vermiĢtirler. (Kaygısız, 1999:112) 

Komik Opera (perabuffa) Fransa‟da operanın sevilen aryalarının beraber kullanıldığı 

bir opera türüdür. Ve barok dönemde önem kazanmıĢtır. Ġtalya„ da ise komik opera büyük 

operadan doğmuĢtur.17. Yüzyıldan itibaren Stradella, A.Scarlatti gibi isimler opera buffaya 

Ģekil vermiĢlerdir. Opera buffada aryalar, recitatifler, küçük üvertürler kullanılmıĢ ancak 

konuĢmalara yer verilmemiĢtir. Bu operanın konuları halka yakın konulardan seçilmiĢ, 

orkestra, oyunculara renkli ve canlı melodilerle eĢlik etmiĢtir. Komik opera 17. Ve 18. 

Yüzyılda özellikle Güney Avrupa‟da yaygınlaĢmıĢ ve ayrıca 18. Yüzyılda operetin 

doğumunu sağlamıĢtır. 

Barok dönemde dini müzikte ön plana çıkmıĢ bir tür de oratoryodur. Belirli bir metnin 

üzerine bestelenen solo, ses grupları, koro ve orkestra tarafından seslendirilen çok bölümlü 
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sahne eseridir. Oratoryo aynı zamanda tiyatro özellikleri de taĢımaktadır. Operayla beraber 

geliĢimini sürdürse de zamanla farklılaĢmıĢlardır. Bu farklılaĢma da ilk zamanlarda 

birbirinden sadece konularıyla ayrılan opera ve oratoryonun sahne düzenlerine de yansımıĢtır. 

Yani oratoryo zamanla operada kullanılan kostüm, dekor sahne hareketi, gibi öğeleri dıĢarıda 

bırakıp sadece konuya yönelmiĢ, tiyatro öğelerinden sıyrılmıĢtır. Böylece parçaların ve 

konunun birleĢimim oluĢturacak konuĢur gibi Ģarkı söyleyen bir anlatıcıya ihtiyaç 

duyulmuĢtur. 

Ġlk zamanlarda sadece dini konuları ele alan oratoryo, dönemin din adamlarının 

toplantı salonu olan Orator„ da icra edilmeye baĢlanmıĢ ve adını da bu yerden esinlenerek 

almıĢtır. Oratoryo ilk Ģeklini Giacomo Carissimi‟ye borçludur. (1605 – 1674) Carissimi‟nin 

ilk oratoryoları tamamen dini konularda olsa bile zamanla dini konuların dıĢına 

çıkılabilmiĢtir. Oratoryonun içinde uvertür, aria, recitatif gibi değiĢik bölümler bulunurdu. 

(Kaygısız, 1999: 134) 

Kantat da oratoryoya benzemekle beraber, daha kısa ve lirik tarzdadır. Az sayıda 

icracılar için yazılırdı. Opera gibi sahne öğeleri içermezdi Aynen oratoryodaki gibi ilk 

baĢlarda dini konuları ele alırken zamanla din dıĢı konulardan da yararlanmıĢtır. Ġlk baĢlarda 

lavta eĢliğinde söylenen madrigallerle, sonraları arya ve recitatiflerle, birçok çalgının 

birleĢmesiyle geliĢmiĢtir. Barok Dönemin ilerleyen zamanlarında kantata koro da dahil 

edilmiĢtir. A. Scarlatti en usta kantat bestecilerindendir. Handel “ Ġtalyan Kantatları “ (1741), 

J.S.Bach din dıĢı konulu “Kahve Kantattası” (1732) gibi örnekler vermiĢlerdir. (Ġlyasoğlu, 

1999: 93) 

Barok müziğin önemli bir müzik türü de sonattır. Vokal müzikte insan sesi sınırlarını 

zorlamaya baĢlayınca çalgıların yardımı gerekmiĢtir. Bunlar da ilk baĢta sesi insan sesine 

yakın olan keman ailesi ve blok flüt grubudur. Böylece bu enstüremanlarla Ģarkılar 

birleĢtirilmiĢtir. Zamanla ise sadece çalgılar için eserler verilmiĢtir. Kanzon denilen bu eserler 

insan sesine en yakın biçimde yazılan oda müziği eserleridirler. 

BaĢlangıçta sonatlar 2 Ģekilde incelenebilir: 

• Sonata da chiesa (kilise sonatı) 

• Sonata da camera (oda sonatı) (Kaygısız, 1999: 152) 

Kilise Sonatı„ nın kiliseyle ilgisi yoktur. Füge benzediğinden dolayı kiliseler bunu 

üstlenmiĢlerdir. Bu Sonatlarda org aleti eĢlikçidir. Ve ağır – hızı – ağır – hızlı bölümlerden 

oluĢurlar. Ağır bölümler çabuk bölümlerin prelüdü gibidir. Bölümler genellikle aynı 
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tondadırlar ancak bazen 3. Bölüm paralel tonda olabilmiĢtir. Bu sonat çoğunlukla Barok 

Dönem bestecileri tarafından tercih edilmiĢtir. 

Oda Sonatı genellikle değiĢik karakterli dans parçalarından oluĢurdu. Bir veya birden 

fazla yaylı saz ile ona sürekli basta eĢlik eden klavsen duyulurdu. Yapı olarak Barok süitine 

benzeyen oda sonatının baĢında giriĢte bulunurdu. 

Sonat biçimini D.Scarlatti, Corell, Vivaldi, Tartini, Purcell, Handel, Telemann, Bach 

gibi birçok besteci kullanmıĢtır. Barok Dönemin önemli baĢka bir formu da konçertodur. 

Genellikle bir bazen daha fazla çalgı ile orkestranın, bazen beraber bazen de adet tartıĢır gibi 

seslendirdikleri eserlerdir. Solo partisi gösteriĢli, süslü ve daha parlaktır. Genelde 3 veya 4 

bölümlü olan konçertonun bir yerinde ya da her bölümünde orkestranın sustuğu ve sadece 

solistin çaldığı kısımlar vardır. Vivaldi„ den baĢlayarak çabuk – ağır – çabuk diziliĢte olan 

konçertonun; ses konçertosu, konçerto grosso, solo konçerto gibi çeĢitleri de vardır. Konçerto 

grosso sadece çalgılar içindir ve Barok Dönemin en önemli türleri arasında yer almaktadır. 

3. 3. Çalgı Müziği 

Müziğin formlarından biri olan Sonatın kökeni, 16. yy dayanır. Sonat; bir veya 

iki çalgı için yazılmıĢ, birbirini izleyen üç ya da dört bölümden oluĢmuĢ, dil zenginliği 

ve anlatım gücü yüksek olan enstüremantal bir eserdir. Sonat ve sonat formu ayrı kavram ve 

terimlerdir. Sonat bir form değil senfoni, süit, konçerto gibi çok bölümlü çalgısal bir türdür. 

Sonat formu ise bu türdeki eserlerin genellikle ilk allegro bölümünde kullanılan ve adını 

bundan alan yapı anlamındadır. Sonat formu Klasik Döneme kadar geliĢimini 

sürdürmüĢ, Mozart, Haydn ve Beethoven gibi besteciler bu forma son Ģeklini vermiĢlerdir. 

Klasik Dönemde orkestra için bestelenen senfoni; sonat formunda bestelenmiĢ dört 

bölümlü eserdir. 17. yy baĢlarında çalgı müziğinin önde gelen biçimlerinden biri olan üç 

bölümlü sinfonia (sinfoniya)‟dan türemiĢtir. Üvertür olarak bir dönem Ġtalyan operasında 

varlığını sürdüren sinfonia, Haydn ile birlikte yeni boyutlar kazanarak yerini senfoniye 

bırakmıĢtır. Beethoven, Haydn ve Mozart bu formu geliĢtirerek birçok önemli eseri müzik 

hayatına kazandırmıĢlardır. Romantik Dönem bestecilerinin zengin ses renklerine ulaĢmak 

için orkestrayı geniĢletmeleri, romantik döneme sağladıkları önemli katkılardan biridir. 

Böylelikle senfonik Ģiirin yolu açılmıĢtır (Uçan, 1997: 47). 

Konçerto, genellikle solo bir çalgıya bir oda orkestrasının veya bir senfoni 

orkestrasının eĢlik etmesi ile gerçekleĢen müzik biçimidir. 18. yy ikinci yarısında Mozart,  
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Stamitz, Haydn, Christian Bach gibi bestecilerin eser verdiği bir biçimdir. Barok dönemde 

ortaya çıkan Konçerto; Klasik Döneme kadar geliĢimini devam ettirmiĢtir. Vivaldi bu 

dönemin geliĢmesindeki en önemli temsilcilerinden biridir. YazmıĢ olduğu 450‟den fazla 

konçerto, birçok besteciye ıĢık tutmuĢ ve konçertonun tarih içerisindeki geliĢimini büyük 

ölçüde etkilemiĢtir. Aynı dönemde yaĢamıĢ olan J.S. Bach, Haendel ve Corelli‟de konçerto 

formunda birçok eseri o döneme kazandırmıĢlardır. 

 

Şekil.7J.S.Bach Minuet in G B.W.V.‟den bir pasaj 

Bir diğer müzik biçimi ise Konçerto grosso‟dur. Bu biçim küçük bir grubunun 

büyük bir çalgı gurubu ile karĢılıklı ve birlikte müzik yapması ilkesine dayanır. Corelli Bu 

türün en önemli temsilcilerinden biridir. Bu formda önemli eserler kazandıran diğer değerli 

besteciler Vivaldi ve Haendel‟dir. Konçerto grosso‟nun bölüm sayıları bestecilere göre 

değiĢiklik gösterebilir. Örnek vermek gerekirse, Corelli‟nin yaptığı konçerto grossolar 4 

veya 6 bölümden oluĢurken, Haendel‟in yaptığı konçerto grossolar 4 veya 7 bölüm arasında 

değiĢmektedir. Barok Dönem bestecilerinin hemen hemen tümünün bu formda bestesi 

bulunmaktadır. Bu form Klasik ve Romantik Dönemlerde kullanılmamıĢtır. 

Konçertant senfoni, yapısı ve anlatım özelliği bakımından senfoniden farklı olmayan 

kaynağında konçerto grosso olan müzik biçimidir. 19. yy‟da bu kavramın yerini 2‟li 

konçerto, 3‟lükonçerto terimleri almıĢtır. 2 ya da 3 solo çalgı için konçerto biçimidir. 

3. 4. Sahne Müziği 

Sahne müziği formu içerisinde yer alan Bale; çalgı müziği ile birlikte hazırlanan 

koreografik yapısı belirlenmiĢ görsel ve sanatsal dans gösterisidir. Bale, ilk olarak Fransa‟da, 

17. yy‟da Kral 14. Louis (Lui) zamanında yükselmiĢtir. Fransız besteci olan Jean-Baptiste 

Lully (Jan Baptist Lali) sayesinde Paris, bu önemli sahne müziği formunun baĢkenti 

olmuĢtur. Sahne müziğine örnek olarak Opera, Oratoryo ve Kantat gösterilir. 
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Şekil.8W.A.Mozart Lied der Freiheit K.V. 506‟dan bir pasaj 

3. 5. Din Müziği 

Requiem ise, kilisede “ölüm duası” olarak seslendirilmek üzere bestelenmiĢtir. Oda 

bir tür missadır. Ama missaya göre ufak tefek farklılık gösterir. Örneğin; duanın ezgisi, 

parçalarının sırası ve sayısı bakımından missadan farklıdır. Orta Çağ‟da bu form Gregor 

Ģarkılarıyla tek sesli olarak seslendirilirken Rönesans Dönemine kadar tek sesli olarak 

seslendirilen bu biçim, Rönesans döneminde özellikle Victoria ve Lasso gibi besteciler 

tarafından kontrpuan yöntemiyle çok sesli olarak bestelenmiĢtir. 

 

Şekil.9W.A.Mozart Requiem K. 626‟dan bir pasaj 

3. 6. Barok Dönemin BaĢlıca Bestecileri 

 Johann Sebastian Bach (1685-1750) 

 Antonio Lucio Vivaldi (1678-1741) 

 Georg Frideric Handel (1685-1759) 

 Franz Joseph Haydn (1732-1809) 

 Georg Philipp Telemann (1681-1767) 

(Bukofzer, 1947: 87) 

3. 7. G. P. Telemann’ın Hayatı 

(14 Mart 1681/Magdeburg  – 25 Haziran 1767/Hamburg ) 
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14 Mart 1681„ de Magdeburg„ ta doğar. Babası rahip olan Telemann, henüz dört 

yaĢındayken babasını kaybeder. Sonra, yine bir rahip kızı olan annesiyle kalır. Ve bundan 

sonraki yaĢamında annesinin isteklerini yapmak zorunda kalacaktır.( sadece bir süreliğine) 

Zamanının en önde gelen Alman bestecisi olarak tanımlanan; üretken ve bağımsız bir 

düĢünce yapısına sahip olan Telemann, Barok ve Klasik dönemler arasında kurulacak olan 

köprüye pek çok açıdan katkı sağlamıĢtır. Birçok Sakson sarayında Kapellmeister olarak, 

daha sonraları Hamburg Johanneum‟da (1721‟den itibaren) Kantor olarak hizmet etmiĢ; 

büyük bir kısmı ileri seviyedeki amatörler için yazılmıĢ olan eserleri yayımlamak, tanıtmak 

ve dağıtımını sağlamaktaki giriĢken yeteneği uluslararası alanda tanınmasını sağlamıĢtır; aynı 

zamanda J. S. Bach, C. P. E. Bach (aynı zamanda vaftiz oğludur) ve Haendel gibi isimlerle 

yakın diyaloğu olan giriĢimci bir insandır (Zhon,2008: 79). 

Daha çok kendi kendisini yetiĢtirmiĢ bir müzisyen olarak J. F. Fasch, G. H. Stölzel, 

Cristoph Graupner, J. G. Pisendel, ve J. D. Heinichen gibi kendisinden daha genç bestecilere 

ilham kaynağı olmuĢtur. Bir teorisyen olarak Telemann‟ın J.G. Walther, J.Quantz, Johann 

Matteson, J. A. Scheibe, F. W. Marpurg ve J.F.Agricola gibi isimler üzerinde önemli etkisi 

olmuĢtur; Mizler‟in teori topluluğunun 6. üyesidir. Mattheson (1718 ve 1739) ve Walther‟in 

isteği üzerine biyografisi üç doküman halinde yayımlanmıĢtır. Amatör müzisyenleri 

geliĢtirmek için yaptığı çalıĢmalardan ve bu alana büyük katkılarından dolayı; nispeten yakın 

zamana kadar hem besteci olarak hem de müzikal bir kimlik olarak önemi azımsanmıĢtır 

(Van Boer, 2012: 69). 

Telemann; 10 yaĢında keman, flüt ve zither çalmada gösterdiği ustalıkla ve iki sene 

sonra bestelediği opera ile (Sigismundus, Postel‟in metni üzerine) erken yaĢta müziğe karĢı 

olan derin yeteneğini sergilemiĢtir. Ailesinin, özellikle anne tarafının müzikle uğraĢmasını 

onaylamamasına rağmen, bu tepki onun çalıĢmalarını sürdürmekteki kararlılığını 

kamçılamaktan baĢka bir iĢe yaramamıĢ; transkripsiyonlarına, ve kendine Johann 

Rosenmüller, Corelli, Agostino Steffani, Antonio Caldari gibi bestecileri örnek alarak yaptığı 

çalıĢmalarına devam etmiĢtir. Ancak Telemann sadece annesinin onaylamaması değil 

baĢkalarının da onun müzik yapmasına karĢı çıkmalarıyla uğraĢıyordu. (Say, 2005: 103) 

Telemann, ilk operasını bestelediği dönemde yaĢadıklarını Ģu sözlerle anlatır: “Müziğin kötü 

bir Ģey olduğunu düĢünen müzik karĢıtı insanlar, gruplar halinde anneme geldiler. Müziği 

kötü bir Ģey gibi anlatan insanlar, Telemann‟ın müzikle uğraĢmasına engel olunmazsa ileride 

hilebaz, dolandırıcı ve halkı ayartan biri olacağımı söylediler. Kötü niyetli insanların 



36 
 

söyledikleri yapıldı: gönül verdiğim çalgılarım ve notalarım elimden alınırken, yaĢamımın 

yarısını kaybetmiĢ oluyordum‟‟. 

Hildesheim Gymnasium‟daki hazırlık çalıĢmalarının ardından, annesinin ısrarı üzerine 

1701‟de Leipzig Üniversitesi‟nin hukuk bölümüne kaydolur. Fakat Haendel ile tanıĢmak 

üzere Leipzig üzerindeki Halle kentine gitmesi, müzik tutkusunu bir tarafa bırakmak 

istemediğinin adeta kanıtıdır. 

Hatta annesinin gözünden uzaktayken, zamanının daha da büyük bir kısmını müziğe 

ayırmıĢtır. Leipzig‟deki ilk dönemlerinde bestelediği bir ilahi Thomaskirche‟de icra edilir ve 

o kadar iyi karĢılanır ki, belediye baĢkanı ona J.Kuhnau‟nun kantoru olduğu (kantor kilisede 

baĢ müzik yöneticisidir. Thomas Kilisesi gibi bir de Ģarkı okulu olan kiliselerde hem de 

baĢöğretmendir.)Thomas Kilisesi ve Leipzig Operası için eserler yazmasını önerir.Ve 

kendisini ücretle ödüllendirerek, her Pazar günü için yeni bir ilahi bestelemesini ister – ki bu 

o zamanlar yeni atanmıĢ olan ve Telemann‟ın Leipzig‟de gösterdiği her türlü etkinliğin önünü 

kesmek isteyen Kantor Johann Kuhnau‟yu çileden çıkarır. Leipzig‟e varmasının ilk yılı 

içerisinde besteci, öğrencilerin katılabileceği ve her hafta düzenli halk konserleri sergileyen 

bir müzik koleji kurar (CollegiumMusicum). Ayrıca Leipzig Operası‟nın müzik 

direktörlüğüne getirilir. Bu kurum için besteci birçok opera bestelemiĢ, icra etmiĢ; aynı 

zamanda Ģancı veya orkestra üyesi olarak yetiĢtirilmek üzere, yurt dıĢından getirtmektense 

orada yaĢayan halkın öğrenciler seçmiĢtir. Böylece halk için konser düzenleyicisi olan 

Telemann, kiliseyi kızdırmıĢtır (Heller, 2014: 145). 

1704 yılında Telemann direktörlük görevinden – aynı zamanda sahneyi de bırakmayı 

göze alarak – ayrılır, opera bestelemeye devam etmesine rağmen, Neukirche‟de ki orgculuk 

görevine baĢlar. KuĢkusuz ki Kuhnau‟nun baltalamalarından sıkılan ve hayatı için daha 

fazlasını yapmak isteyen besteci, bu sebeplerden ötürü Leipzig‟de çok fazla kalmaz.1705 

yılında, Count Erdmann II‟nin Promnitz, Sorau‟daki (Ģimdiki Zary) sarayına Kapellmeister 

olarak atanır, burada Fransız ve Ġtalyan stilleri, çalıĢmalarına yeni bir boyut 

kazandırır.SorauKantor‟u, aynı zamanda teorisyen Wolfgang CasparPrintz ve reformist Ģair 

Erdmann Neumeister ile olan iliĢkileri, bununla beraber Berlin‟e yakın bulunması ve Polonya 

halk müziği ile kurduğu iletiĢim, besteci için teĢvik edici etkenler olmuĢtur. Fakat 

Telemann‟ın buradaki mevkii, Ġsveç ordusunun, sarayın acilen dağıtılmasına sebep olan 

iĢgaliyle beraber yarıda kalmıĢ; bunu üzerine 1707 yılında besteci Paris‟e gitmiĢtir (Zhon, 

2008:93). 
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Bir sonraki görevi, Eisenach Sarayı‟ndaki, Ģancılardan sorumlu olduğu 

Konzertmeister‟lık görevidir. Bu görevde bulunduğu süre (1706 – 1708 yılları arasındaki bir 

dönem); 1708‟de Weimar Sarayı‟ndaki yeni görevine baĢlamak üzere oradan ayrılacak olan 

Bach‟ın, orada bulunduğu zamanla kesiĢir. Telemann‟ın burada geçirdiği zamanın, hayatının 

nispeten dengeli bir dönemi olduğu rahatlıkla söylenebilir; besteci kilise kantatları, parçalar, 

orkestra ve oda müziği eserleri, üvertürler, konçertolar üzerinde çalıĢır. Bu sırada evlenir, 

kısa bir süre sonra da çocuğu olur, fakat bu evlilik 1711‟de eĢinin ölümüyle trajik bir biçimde 

sonlanır. 

YaĢadıklarından sonra bir değiĢikliğe ihtiyaç duyan besteci, Barfüsserkirche‟de ki 

Kapellmeister‟lık (Ģapel ustalığı) ve belediyenin müzik direktörlüğü gibi görevleri üstlenmek 

üzere Franfurt am Mein‟e gider. Fraunstein Topluluğu‟nun, ve her hafta düzenli konserler 

sunan müzik kolejinin yöneticiliği gibi etkinliklerinin yanı sıra; bu yeni görevleri de 

bestecinin yetenekleriyle oldukça uyumludur.Bu dönemde belediye törenleri için ısmarlanan 

eserler, kilise kantatları, oratoryolar, orkestra eserleri ve birçoğu yayımlanmıĢ olan çok sayıda 

oda müziği eseri bestelemiĢtir ve böylece hem asillerin hem de burjuvazinin desteğiyle bir 

çok konserler düzenlemiĢtir. Yalnızca opera yazma fırsatı azalmıĢtır, gerçi Leipzig Operası 

için gene de bu konuda çalıĢmaya devam eder. 

Ünü baĢka ülkelerde de duyulan besteci, meslektaĢlarının ziyaretlerine uğramaya 

baĢlar. 1714„ de tekrar evlenen Telemann, bu evliliğinden doğan sekiz erkek ve iki kız 

çocuğundan hiçbirini müzisyen yapamamıĢtır. Ancak Telemann bu evlilik sayesinde aynı 

zamanda vatandaĢlığa geçer.Bu arada da besteci J.S.Bach ile yakın dostluk kuracak ve Bach„ 

ın oğlu Carl Phillippe Emanuel Bach„ ın vaftiz babası olacaktır. 1716 yılında Eisenach‟a 

yaptığı bir gezi sırasında buraya gezici Kapellmeister olarak atanmakla onurlandırılır; 

(1729‟a kadar buraya yeni eserlerini göndermeye devam edecektir); aynı zamanda saray için 

diplomatik muhabirlik hizmetinde de bulunur. Statüsündeki yükseliĢ, Gotha‟lı dük Ernst‟in, 

besteciyi kendisinin yönetiminde bulunan çeĢitli saraylarda Kapellmeister olarak çalıĢmak 

için davet etmesiyle devam eder. Bu, onun Frankfurt‟taki durumunu daha da düzeltecektir. 

Yeni evlenen Prens Elector Friedrich August II ve Avusturya‟lı Maria Josepha adına 

düzenlenen kutlamalar 

Sebebi ile 1719‟da Dresden‟e gitmesi; besteciye Haendel‟le yeniden bir araya 

gelebilme fırsatını sağlamıĢ, Lotti‟nin operalarını duyma imkanı vermiĢ ve yazdığı bir dizi 

keman konçertosunu burada Konzertmesiter Pisendel‟e adamıĢtır. Daha sonra, 1712‟de 
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Hamburg Johanneum‟da boĢ kalan Kantor‟luk görevine ki bu görev geleneksel olarak 

öğretmenlik sorumluluğunu ve bununla beraber Hamburg‟daki beĢ büyük kilisenin idaresini 

de kapsıyordu Joachim Gerstenbüttel‟in yerine atanmıĢtır. Nihayet buradaki prestijli görevi, 

besteciye icracılık ve bestecilik açısından görünüĢe bakılırsa sınırsız imkanlar tanımıĢtır. 

BirKantor olarak, kendisine daha önce hiç olmadığı kadar sorumluluk verilmiĢtir: Besteciden 

her hafta iki kantat, her yıl ayrı bir Passion, bunlarla beraber kilise için ve halka ait törenler 

için düzenli olarak bazı eserler yazması talep edilir. 

Telemann‟ın üretkenliği ve yaratıcılık dürtüsü öylesine kuvvetlidir ki; tüm bu ağır 

sorumlulukların yanı sıra yurtiçi ve yurtdıĢından kendisine gelen ek sipariĢleri de tamamlar. 

„‟Der geduldige Socrates‟‟ adlı operası o yılın baĢlarında Hamburg‟da sahnelenmiĢ olmasına 

rağmen, bestecinin Hamburg Operası‟na aktif olarak katılmayı düĢünmesi için henüz 

erkendir, çünkü Ģehrin ileri gelen rahipleri (en azından ilk baĢlarda) bu konuda kendisine 

karĢı olumsuz bir tepki sergilerler. Telemann kendisine gösterilen bu tavra çok karakteristik 

bir tepki vererek istifasını vermekle tehdit eder. 

Telemann hayatı boyunca birçok yolculuk yapmıĢtır. 1719 da Dresden‟e yaptığı bir 

yolculukta, Vivaldi„ nin öğrencisi J.G.Pisendel ile de tanıĢan ve onun için bir keman 

konçertosu yazan Telemann; sürdürdüğü kapellmeisterlik görevlerinden sonra Johanneum‟a 

kantor; 1721„ de de Hamburg‟un 5 önemli kilisesinin müzik direktörlüğü için tayin edilir ve 

vefat edinceye kadar burada yaĢamını sürdürür.  Burada en ünlü operalarının yanında pek çok 

konçerto, oda müziği ve orkestra eserlerini yazar. Bu görevi dolayısıyla Kuhnau„ nun 

ölümünden sonra tercih edildiği Thomas Kilisesi‟nin kantorluğunu Leipzig otoritelerinin 

bütün ısrarlarına rağmen kabul etmez ve görevi Bach„ a verilir. 

1722‟de Leipzig Thomaskirche Kantorluğu‟na baĢvurarak Bach, Graupner ve diğer üç 

adayın önüne geçerek kabul edilir; fakat Ģehir konseyi istifasını geri çevirerek bunun 

karĢılığında mecburen bestecinin maaĢını yükseltmek ve Hamburg Operası‟na katılması 

konusundaki tepkilerini geri çekmek durumunda kalır. Böylece Telemann Hamburg‟daki 

etkinliklerini ikiye katlayarak, kiliselerde ve farklı mekânlarda dinsel veya dindıĢı müzik 

yapılan halk konserlerinin sayısını giderek arttırmıĢtır. Bu konserler, önde gelen 

Hamburglular tarafından karĢılanıp ve destekleniyor, konser baĢına katılım ücreti ödeniyordu. 

Dahası, besteci Hamburg Operası‟nın direktörlüğü‟ne atanır; bu kurumun kapandığı 1738 

yılına kadar da bu göreve devam ederek bu süreç içerisinde hem kendi operalarının, hem de 

ReinhardKeiser‟in ve Haendel‟in „‟Londra‟‟ operalarının burada icra edilmesini sağlar. Bu 
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dönemde Telemann, birçoğu sonradan kaybolmuĢ, ya da „‟Der getreue Music-Meister‟de 

yayımlanarak sadece kısmen elimize ulaĢacak olan eserler üretmiĢtir; bir kısmı ciddi, bir 

kısmı gülünç karakterde olan bu eserlerin en önemlilerinden biri 1725 tarihli intermezzo 

Pimpinone‟dir (Zhon, 2008: 178). 

Telemann bir müzik yayımcısı olarak da aktif olmuĢtur.1725 – 1740 yılları arasında 

kendi mührünü taĢıyan (ki bu mührü kurĢun tabakalardan bizzat kendisi iĢlemiĢtir) 43 

koleksiyon bastırmıĢtır. Bu koleksiyonun içinde 72 kantat, 1728 – 1729 yılları arasında 

haftalık yayımlanan ve Alman basınında bu türe ilk örnek olan Dergetreue Music – Meister, 

üç bölümlü Musique de Table ve masraflarını hem Almanya‟daki, hem de yurtdıĢındaki 

aboneliklerden karĢıladığı (1738‟de Paris‟te basılan) Nouveaux Quatuors yer almaktadır. 

Bestecinin ürettiği müziğin popüler çekiciliği – özellikle klavye eserlerinde (örneğin 

Fugueslegeres et petitsjeux, 1738 –1739) ve oda müziği eserlerindeki –galantkarakerden ve 

teknik kolaylıktan kaynaklanır. (Honeger, 1976: 78) 

Yayımladığı bazı edisyonlarda notasyonu yalınlaĢtırmıĢ ve müziğin daha kolay icra 

edilmesini sağlamak için alternatif enstrümantasyonlar önermiĢtir. Fakat en büyük katkısı, 

Sorau‟da öğrendiği bir tür olan Fransız uvertürünü popülerleĢtirmek olmuĢtur; programlı 

müziğin öğelerini de içine katarak bu türü saray salonlarından konser salonlarına taĢımıĢtır. 

Telemann‟ın1737‟deki ikinci Paris gezisi, oda müziği eserlerinin korsan 

çoğaltılmasını engellemek üzere olan giriĢiminden kaynaklanır.1734 yılında Boivin adlı 

Fransız bir yayımcı, bestecinin trio sonatları koleksiyonunun izinsiz bir baskısını yapmıĢtır. 

Telemann‟ın Paris‟e ulaĢmasından hemen önce ise Le Clerc, besteciye ait beĢ koleksiyonu 

yeniden basma imtiyazını elde etmiĢtir (tabii yine izinsiz olarak).Telemann Paris‟e ulaĢır 

ulaĢmaz ilk önce kendi imtiyazını ele geçirerek, hemen ardından iki yeni edisyon yayımlar. 

Bestecinin bu giriĢimleri engellemek üzere yaptığı maddi harcamalar, halkın beğenisi 

sayesinde kendisine geri dönecektir; saray tarafından ve Concert Spirituel‟de müziği çok iyi 

karĢılanır, fakat 1740‟lar boyunca Telemann‟ın eserlerinin daha pek çok korsan baskısı 

yapılır. 

1740‟lardan itibaren, Telemann hayatında birtakım değiĢiklikler yapma ihtiyacı 

hissetmiĢtir. Pasyonlar ve kendisine ısmarlanan parçalar yazmaya devam etse de; artık 

nispeten daha az müzik ürettiği söylenebilir. Bestecinin böyle yapmaktaki amacı, kendisini 

yazmaya adamak istemesidir. Bir müzisyen olarak kendi kendini yetiĢtirmek durumunda 

kalan ve bunun ne demek olduğunu iyi bilen besteci; müziğin amatörler için de daha 
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„‟ulaĢılabilir‟‟ olması için çalıĢmıĢtır. Hocalığı konusunda da büyük saygı uyandıran 

Telemann, müzik konusunda bazı bilimsel incelemeler kaleme almayı istemiĢse de, bu 

isteğini tam olarak gerçekleĢtirememiĢtir. Harmonischer Gottes – Dienst (1725 – 1726) adlı 

kutsal kantatlar dizisi, reçitatiflerin nasıl icra edilmesi gerektiğiyle ilgili bir deneme yazısını 

içerir, amatörler için hazırladığı oda müziği edisyonlarında da süslemelerin nasıl yapılması 

gerektiğine dair bir takım açıklamalar bulunur; fakat sadece Singe, SpielundGeneralbass – 

Übungen (1733) adlı amatörlere yönelik yazıları ayrı ayrı yayımlanır. 

Bunların haricinde daha pek çok teorik çalıĢmaları basında duyulsa da, hiçbir zaman 

ortaya çıkmaz – bunların arasında enstrüman icrası ile ilgili bir bilimsel araĢtırma, reçitatif 

icrasına yönelik bir diğer araĢtırma, bestecilik kuramı üzerine bir çalıĢma ve bununla beraber 

J. J. Fux‟unGradus ad Parnassum adlı eserinin tercümesi; Musicalisches Lob Gottes (1744‟te 

Nuremberg‟de basılmıĢ) adlı kantat dizisinin önsözünde de bahsi geçen, teatral stil ile kilise 

müziğinin harmanlanması üzerine yazdığı denemeler yer alır; ki bunların elimize 

ulaĢmamasının hatırı sayılır bir kayıp olduğu söylenebilir. 

Bunlardan sonra Telemann, Haendel‟in oratoryolarından esinlenmiĢ, yeni bir 

kararlılıkla kompozisyona geri dönerek hayatının son 12 yılını bestecilikle geçirmiĢtir. 

3. 8. G. P. Telemann’ın Eserleri 

Operaları; 

 Adonis (1708) 

 Der GeduldigeSocrates (1721) TWV 21: 9 

 Sieg der Schönheit (1722) 

 Pimpinone, intermezzo (1725) TWV 21: 15 

 Adelheid (1727) TWV 21: 17 

 Orpheus (1726) 

 Narcissus (1709) 

 Mario (1709) 

 DieSatyren in Arcadien (1719 Leipzig) 

 Ulysses (1721 Hamburg) 

 Belsazar (1723 Hamburg) 

 Der BeschlussdesCarnevals (1724 Hamburg) 
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 Omphale (1724 Hamburg) 

 Damon (1724 Hamburg) 

 CimbriensallgemeinesFrolocken (1725 Hamburg) 

 Don Quichotte der löwenritter (1761) TWV 21: 32 

Kantatları: 

 CantatCycle (1716-1717) 

 Der Schulmeister (“TheSchoolmaster”) mostprobablyspurious 

 Der TodJesu (“TheDeath of Jesus”) TWV 5: 5-6 

 DieDonner-Ode (“TheOde of Thunder”) TWV 6:3a-b 

 DieTageszeiten (“The Times of Day”) (1764) 

 Der TagdesGerichts(“TheDay of Judgement” 

Oratoryoları: 

 Hamburger Admiralitötsmusik 

 HamburgischeKapitönsmusik 

Orkestra Süitleri: 

 OuvertüreWassermusik (Hamburger EbbundFluth) TWV 55:C3 

 Ouvertüredesnationsanciens et modernes in G TWV 55:G4 

 Ouvertüre g-moll TWV 55:G4 

 Grillen-symphonie TWV 50: 1 

Oda Müzikleri: 

 SinfoniaSpirituosa in D Majör (2 violins, viola&continuo, trompet adlibitum) TWV 

44: 1 

 Tafelmusik (1733) („Tafelmusik‟ referstomusikmeanttoaccompany a metal) 

 Der getreueMusikmeister (1728). amusicaljournalcontaining 70 

smallvocalandinstrumentalcompositions 

 6 Paris Quartets, each of which has fivetosixinstruments. TWV 43 

HarmonischerGottes-Dienst 
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 TheTwelveFantasiasforTransverseFlutewithoutBass TWV 40: 2-13 

Konçertoları: 

 ViolaConcerto in G Majör forViolaandStringOrchestra, TWV 51: G9; 

thefirstknownconcertoforviola, stil regularlyperformedtoday 

 Concerto in G majör forTwoViolasandStringOrchestra, TWV 52: G3 

 ConcertoforTwoHorns in D Majör TWV 52: D2 

 HornConcerto in B 

 ConcertoforTwoChalumeaux (Klarnet) andOrchestra 

(Zhon, 2008: 38) 
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YÖNTEM 

4. 1. AraĢtırma Modeli 

Bu araĢtırmada nitel araĢtırma yöntemlerinden doküman incelemesi kullanılmıĢtır. 

Doküman incelemesi; G.P. Telemann‟ın Sol majör viyola konçertosunun icra incelemesini 

içerecektir. Konuyla ilgili belgeler, makaleler, kaynak kitaplar taranarak toplanan veriler 

değerlendirilmiĢ ve yorumlanmıĢtır. 

4. 2. Evren ve Örneklem 

Bu araĢtırmanın evrenini G.P.Telemann Barok dönemde ürettiği eserleri; örneklemini 

ise Viyola için yazdığı Sol majör Viyola Konçertosu oluĢturmaktadır. 

4. 3. Verilerin Toplanması 

Bu araĢtırmada bilgi tarama modeli kullanılmıĢtır. Telemann‟ın seçilen konçertosu, 

icra açısından analiz edilmiĢ, esere iliĢkin edisyonlara ulaĢılmıĢ ve uzman görüĢleri 

doğrultusunda incelenmiĢ, bölümlere iliĢkin sağ ve sol el teknikleri belirlenmiĢtir. 

4. 4. Verilerin Analizi 

Belirlenen sağ el ve sol tekniklerinin icrasına yönelik açıklamalar yapılmıĢ, daha 

sonra uzman görüĢleri doğrultusunda eserin bölümlerinde bu tekniklere iliĢkin pasajlar tespit 

edilmiĢtir. AraĢtırmacı tarafından bu pasajların çalıĢılmasına ve icrasına yönelik önerilerde 

bulunulmuĢtur. Analiz sürecinde; eserin her bir bölümü için sol ve sağ el tekniklerinin içerik 

analizi gerçekleĢtirilmiĢtir. GerçekleĢtirilen içerik analizi sonucunda; ortaya çıkan sağ ve sol 

el teknikleri tablolaĢtırılarak, ilgili tekniklerin bölüm içerisindeki kullanım sıklığı ve yüzdelik 

değerleri tablo üzerinde sunulmuĢtur. 

Bu araĢtırmayla ulaĢılan veriler, Telemann‟ın müziğinin yapısı, eserlerinde kullandığı 

teknikler ve bu tekniklerin Telemann‟ın müziğine uygun bir biçimde uygulanması, diğer 

taraftan, yine bu tekniklerin tam ve doğru bir Ģekilde uygulanabilmesi için çalıĢma yolları 

geliĢtirilebilmesi açılarından çözümlenmiĢ ve yorumlanmıĢtır. 
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BULGULAR VE YORUMLAR 

 

5. 1. G. P. TelemannSol Majör Viyola Konçertosunun Birinci Bölümünün Ġcra 

Açısından Ġncelemesine ĠliĢkin Bulgular 

 

Tablo 2 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm Sol el Tekniği 

Kullanılan sol el Teknikleri Ölçü Numarası 

Kullanılma 

Sıklığı 

(f) 

Kullanılma 

Oranı 

(%) 

Trill 18,29,43,47 4 18 

Pozisyon geçme 

(I-II, I-III, I-II-III) 

9,10,13,14,17,18,19,

22,23,24,30,34,35,36

,38,41,43,47 

17 77 

Çift ses 45 1 5 

 

Sol el: Yukarıdaki tabloya göre bu bölümde sıklıkla kullanılan sol el tekniğinin pozisyon 

geçme olduğu, bu tekniği trill ile çift ses tekniklerinin takip ettiği görülmektedir. Barok 

dönemde üst pozisyonların çok kullanılmamasının en önemli nedenlerinden birisi de R. 

Stowell'in de yazdığı gibi, o dönemde çalınan yaygın Fransız dans müziğidir. Fransız dans 

müziği yüksek pozisyonlar gerektirmez ve çalınıĢı rahattır. Zamanla kemanın ve Ġtalyan 

Sonat formunun da geliĢimiyle, üst pozisyonlara ihtiyaç duyulmaya baĢlanır. (Kollo, 2016) 

Çift ses uygulamaları; yayın açısının iyi ayarlanmasıyla gerçekleĢtirilebilir. Sol el parmakları 

kullanılacak nota yerlerine doğru bir Ģekilde basılmalıdır. Bunun sebebi ise doğru ve kaliteli 

ses çıkartmaktır. 

Tablo 3 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm Sağ El Tekniği 

Kullanılan Yay Teknikleri Ölçü Numarası 
Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılm

a Oranı 

(%) 

Legato 
9,10,12- 19 arası, 22-30 

arası, 34-48 arası 
35 

        

       100 

 

 Yukarıdaki tabloya göre eserin ilk bölümü icrasında kullanılan sağ el tekniklerinin ise 

sıklıkla legato ardından noktalı legato olduğu sonucuna ulaĢılmıĢtır. 
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Sağ el: Sol elde parmakları doğru yere basmak kadar sağ elde yayı doğru kullanmak da önem 

arz etmektedir. Bu bölümde legato yay tekniği kullanılmaktadır. Bu davranıĢta dikkat 

edilmesi gereken, her nota biriminin aynı kalitede çalınması ve nota birimlerinin değerlerini, 

kullanılacak yay alanına dengeli bir Ģekilde dağıtılmasıdır.(ÇalıĢır, 1996:122) Bu noktada; 

yayı kullanırken dikkat edilmesi gerekenler aĢağıdaki gibi ifade edilebilir: 

 Bağlı çalınacak notalar ve bağlı olmayıp uzun olan notalar, bütün yay olarak 

kullanılmasının uygun olacağı düĢünülmektedir. 

 Bağlı olmayan notalar, yayın orta kısmında kullanılmasının uygun olacağı 

düĢünülmektedir. 

 

Şekil.10 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm ilk 14 ölçüsü 

Yayın orta kısmından baĢlanarak ve fazla baskı uygulamadan iterek alınmaktadır. Temaya 

giriĢ 2. pozisyonda alınmakta ve 1. parmakla baĢlanmaktadır. Ölçü içindeki 2 vuruĢ 

değerindeki “re” notası 3. parmağa denk gelecektir ve vibrato uygulamasının daha kolay 

olacağı düĢünülmektedir. 2. ölçüden itibaren tekrar 1. pozisyona dönüp o pozisyonda devam 

edilmektedir. 3. ölçüdeki üç tane iki vuruĢluk “do” notasının 2. ve 3. notasını birbirine 

bağlayıp iterek alınmakta ve cümle bitiĢi havası rahat verilmektedir. Diğer ölçüye 3. pozisyon 

ile baĢlanmakta, ardından gelen ölçüde tekrar 1. pozisyona dönülmektedir. 

 

Şekil.11 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 15-21 ölçüler arası 

17. ölçünün ikinci vuruĢunda 3. pozisyona geçilmekte ve 18. ölçünün 2. vuruĢunda tekrar 1. 

pozisyona dönülmektedir. Diğer ölçüdeki “re” notasını 3.pozisyonda alınmakta ve cümle 

bitirilmektedir. 
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Şekil.12G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 22-26 ölçülerarası 

 

Farklı bir tonda baĢlayan tema için yine yayın orta kısmından baĢlanmakta ve iterek 2. 

pozisyonda 1. parmakla alınmaktadır. Takip eden ölçüde 2. vuruĢ, 3. pozisyonda 

alınmaktadır. Daha sonra gelen ölçüde tekrar 1. pozisyona dönülmekte ve sonrasında gelen 

ölçüde 1. pozisyonda kalıp ve devam edilmektedir. 

 

Şekil.13 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 27-33 ölçüler arası 

30. ölçünün 3. vuruĢunun 2. yarısında “la” notası, yine cümleyi tamamlamak için 3. 

pozisyonda 2. parmakla alınmaktadır. 

 

Şekil.14 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 34-39 ölçüler arası 

Viyolanın temasının bittiği yerde, eĢlik eden piyano giriĢ yapmaktadır. Böylelikle viyolanın 

biraz sus alması sağlanmaktadır. Viyola için verilen sus‟un ardından icracı çalmaya 

baĢlamakta ve kaldığı pozisyondan melodiyi icraya devam etmektedir. Diğer ölçünün 2. 

vuruĢunda, 1. pozisyona dönmektedir. Sonraki ölçünün 2. vuruĢunda tekrar 3. pozisyona 

geçip devam etmektedir.1 ölçü sonra yeniden 1. pozisyona dönmektedir. 
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Şekil.15 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 40-43 ölçüler arası 

2 ölçü daha 1. pozisyonda çaldıktan sonra yeni ölçünün 2. vuruĢunda yine 3. pozisyona 

geçilmektedir. Diğer ölçünün ilk vuruĢunun son sekizliğinde 1. pozisyona dönülmekte ve 

kadansa hazırlık yapılmaktadır. 

 

Şekil.16G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 44-45 ölçüler arası 

Serbest bir biçimde seslendirilecek olan kadans 1. pozisyonda alınmaktadır. Ağır ağır 

baĢlayarak kademeli olarak hız arttırılmasının eser icrası açısından uygun olacağı 

düĢünülmektedir.  

Şekil.17 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 1.bölüm 46-57 ölçüler arası 

Kadansı takip eden ölçüde ilk vuruĢun son sekizliği iterek alınmakta ve diğer ölçünün 2. 

vuruĢunda tekrardan 3. pozisyona geçilerek tril yapılmaktadır. Tril‟den sonra gelen nota, bir 

önceki notaya bağlanmakta ve bitiĢ için piyanoya teslim edilmektedir. 

Piyanonun yumuĢak giriĢiyle tema duyulmaya baĢlanmaktadır. 8 ölçülük bir hazırlık 

aĢamasının ardından piyano, temayı viyolaya teslim etmektedir. Bu tema tüm bölüm boyunca 

değiĢik tonlarda karĢımıza çıkmaktadır. Viyolanın sus aldığı yerlerde piyano, viyolanın bir 

sonraki çalacağı temanın hazırlığını yapmakta ve viyola girdiğinde, piyano tarafından 

duyurulan tema çalınmaktadır. EĢ zamanlı olarak piyano viyolaya eĢlik etmektedir. Bölüm 
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sonunda viyola, 1. bölüm için hazırlanan kadansı çalmakta ve temayı tekrardan piyanoya 

bırakmaktadır. Piyano temayı almakta ve 10 ölçü kadar daha çalıp bitirmektedir. 

5. 2. G. P. TelemannSol Majör Viyola Konçertosunun Ġkinci Bölümünün Ġcra Açısından 

Ġncelemesine ĠliĢkin Bulgular 

 

Tablo 4 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.Bölüm Sol El Tekniği 

Kullanılan sol el Teknikleri Ölçü Numarası 
Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılma 

Oranı (%) 

Pozisyon geçme (I-III) 64,65 2 100 

 

Sol el:Yukarıdaki tabloya göre bu bölümde kullanılan sol el tekniğinin pozisyon geçme 

olduğu görülmektedir.Birinci bölümde de anlatıldığı gibi Barok dönemde üst pozisyonların 

çok kullanılmamasının en önemli nedenlerinden birisi de R. Stowell'in de yazdığı gibi, o 

dönemde çalınan yaygın Fransız dans müziğidir. Fransız dans müziği yüksek pozisyonlar 

gerektirmez ve çalınıĢı rahattır. Zamanla kemanın ve Ġtalyan Sonat formunun da geliĢimiyle, 

üst pozisyonlara ihtiyaç duyulmaya baĢlanır 

 

 

Tablo 5G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.Bölüm Sağ El Tekniği 

 

Kullanılan Yay 

Teknikleri 

Ölçü Numarası 
Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılma 

Oranı (%) 

Detache ve Marcato 

7,8,13-25 arası,31-70 arası 

55 

 

65 

 

Legato 
7,8,13-18 arası, 21-24 arası, 31,32,39,43-

47 arası, 50,51,55,56,58,59,60,67,68,69 
30 

 

35 
 

 Yukarıdaki tabloya göre eserin ikinci bölümü icrasında kullanılan sağ el tekniklerinin 

ise sıklıkla detache ve marcato olduğu bu teknikleri legatonun takip ettiği sonucuna 

ulaĢılmıĢtır.  

Sağ el: Bu bölüm genel anlamda hareketli bir yapıya sahip olduğu için bütün yayın 

kullanılması durumu ile karĢılaĢılmamaktadır. Eser, genel seyirde detache ve marcato 
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olarak icra edilmektedir. Belli pasajlarda legato yay tekniği de kullanılmaktadır. Burada 

yayın orta kısmı kullanılmaktadır. Hızlı pasajlar icra edilirken çeyrek yay 

kullanılmaktadır. Bu durumun sebebi; yayın uzun kullanılmasının tempoyu sarkıtması ve 

enerjik yapıyı bozmasıyla açıklanabilir. Pasajların içerisindeki bağlı notalar, yarım yay 

kullanarak icra edilmektedir. Eser içerisindeki nüanslar, yay ile ortaya çıkarılacağı için 

piano (p) nüansı, yaya hafif baskı yapılarak, Forte (f) nüansı yaya kuvvetli baskı yapılarak 

elde edilmektedir. 

Şekil.18 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.bölüm ilk 32 ölçüsü 

Allegro olan bu bölüm, piyanonun temayı çalmasıyla baĢlamaktadır.6 ölçülük bir 

giriĢten sonra enerjik ve dinamik olan temayı viyola devralmaktadır. 2 ölçü çaldıktan sonra 

tema tekrar piyanoya bırakılmaktadır. Piyano 4 ölçü çaldıktan sonra viyola, kaldığı yerden 

enerjik yapıyı devam ettirmektedir. Bölüm içindeki dinamik yapı gerek piyano, gerekse 
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viyola icracısı açısından bölüm sonuna kadar devam etmekte olup hem icracı hem dinleyici 

açısından akıcı olduğu düĢünülmektedir. 

Güçlü ve dinamik bir yapı ile baĢlayan tema; yayın orta kısmından çekerek 

baĢlanmakta ve 1. pozisyonda alınmaktadır. Yaya fazla baskı uygulamak sesin kalitesini 

olumsuz yönde etkileyeceği düĢünülmektedir. 2. Bölüme ağırlıklı olarak 1. Pozisyon ile 

devam edilmektedir. 

 

Şekil.19G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.bölüm 33-44 ölçüler arası 

Barok müzikte, aniden değiĢen nüanslar (sesin kuvvetlenip alçalması) göze çarpar. 

Besteci, eserde; „‟f„‟ (forte: kuvvetli ) istenilen temayı, bir sonraki geliĢinde „‟p„‟ (piano: 

kuvvetsiz) olarak istemektedir. 

33. Ölçüde gelen onaltılık değerlerin, ilk iki vuruĢu forte, yaya baskı uygulanarak elde 

edilmektedir. Üç ve dördüncü vuruĢu piyano, yaya hafif bir baskı uygulanarak elde 

edilmektedir. 4 ölçü boyunca bu tarz dinamikler tekrar edilerek uygulanmaktadır. Parçadaki 

dinamik yapı burada da kendini göstermektedir. Bir anda hızlanıp bir anda yavaĢlayan tema, 

icracı açısından dikkat edilmesi gereken önemli bir unsur olarak görünmektedir. Hızlı temalar 

uygulanırken, tempo içinde kalmak gerekmektedir. Aksi takdirde tempoya uyum sıkıntısı 

yaĢanacağı düĢünülmektedir. 
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Şekil.20 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.bölüm 45-59 ölçüler arası 

Onaltılık ve sekizliklerin birbirini tamamlaması ile parçanın dinamiği hiç 

düĢmemektedir.  

 

Şekil.21 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.bölüm 60-63 ölçüler arası 

60. Ölçüden itibaren bölümün en gösteriĢli yeri gelmekte ve onaltılıklar tane tane 

duyulmaktadır. 33. Ölçüde uygulandığı gibi burada da, ilk iki vuruĢ forte, üç ve dördüncü 

vuruĢ piyano olarak 5 ölçü boyunca devam etmektedir. 
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Şekil.22 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 2.bölüm 64-76 ölçüler arası 

64. Ölçüde 3. pozisyona geçilmekte ve “re” notası 1. parmakla alınıp devam edilmektedir. 

65. ölçünün 2. vuruĢunun yarısından sonra tekrar 1. pozisyona geçilmekte ve bölüm sonuna 

kadar 1. pozisyonda kalarak devam edilip bitirilmektedir. Bu bölüm genel olarak gam ve 

arpej çalıĢmaları üzerine kurulmuĢtur. Farklı tonlarda etüt edilebilecek gam ve arpej 

çalıĢmalarının bu bölümün icrası üzerinde olumlu etki sağlayacağı düĢünülmektedir. 

5. 3. G. P. TelemannSol Majör Viyola Konçertosunun Üçüncü Bölümünün Ġcra 

Açısından Ġncelemesine ĠliĢkin Bulgular 

 

Tablo 6G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 3.bölüm Sol El Tekniği 

 

Kullanılan sol el 

Teknikleri 

Ölçü Numarası 
Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılma 

Oranı (%) 

Çift ses 11,26,27. 3 18 

Trill 9,11,15,25,26. 5 29 

Pozisyon geçme 

(I-III) 

4,5,18,20,21,23,24,25,26 9 53 

 

Sol el: Yukarıdaki tabloya göre bu bölümde sıklıkla kullanılan sol el tekniğinin pozisyon 

geçme, trill ve çift ses tekniklerinin olduğu görülmektedir.  Ġkinci bölümde de bahsi geçen 

pozisyon geçme uygulamaları bu bölüm içinde geçerlidir. Çift ses uygulamaları; yayın 

açısının iyi ayarlanmasıyla gerçekleĢtirilebilir. Sol el parmakları kullanılacak nota yerlerine 

doğru bir Ģekilde basılmalıdır. Bunun sebebi ise doğru ve kaliteli ses çıkartmaktır. Sıradan bir 

süsleme olarak kabul edilen trill, barok dönemde kullanılan diğer süslemelerden daha çok 

değiĢim geçirmiĢtir. On yedinci yüzyıla kadar yorumculukta trilin ana notadan baĢlaması 
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tercih edilirken, on yedinci yüzyılın 60-90 arasındaki yıllarında üst yardımcı notadan 

baĢlanması kuralı ortaya çıkmıĢtır 

 

Tablo 7 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 3.bölüm Sağ El Tekniği 

 

Kullanılan Yay 

Teknikleri 

Ölçü Numarası Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılma 

Oranı (%) 

Legato 
4-11 arası, 15-28 arası 

22 
50 

 

Basit Detache 4-11 arası, 15-28 arası 22 50 

 

 Yukarıdaki tabloya göre serin üçüncü bölümü icrasında kullanılan sağ el tekniklerinin 

ise legato ve basit detache olmak üzere eĢit oranda dağıldığı sonucuna ulaĢılmıĢtır.  

Sağ el: Bu bölüm tamamen lirik bir yapıdan oluĢmaktadır. Bu bölümün de Legato yay stili ile 

icra edilmesinin uygun olduğu düĢünülmektedir. Bu bölümde yayı kullandığımız sağ el, yay 

ile birlikte nefes alıp vermektedir. 

 

Şekil.23G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 3.bölüm ilk 9 ölçüsü 

Ġlk 3 ölçü piyano, yumuĢak bir giriĢ yaptıktan sonra 4. ölçünün 3. vuruĢunun 

2.yarısında viyola, yayın orta bölümü ile iterek baĢlayarak gizemli tonunu duyurmaya 

baĢlamaktadır. Bu giriĢin ilk notası 1.pozisyonda,2.notadan itibaren 3.pozisyonda 

alınmaktadır. 5.ölçünün 3.vuruĢunda tekrar 1.pozisyona dönülmektedir. 9.ölçünün ilk 

vuruĢuna kadar 1.pozisyonda kalınmaktadır. 9.ölçünün 2.vuruĢunda 3.pozisyona geçilmekte 

ve 4.vuruĢta 2.pozisyona geçilmektedir. 
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Şekil.24G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 3.bölüm 10-19 ölçüler arası 

10.ölçüye 1.pozisyon da baĢlanır ve 2 ölçü daha çalınır. Viyola 3 ölçülük bir sus 

almakta ve yumuĢak temayı piyanoya bırakmaktadır. Piyano en baĢta çaldığı temayı tekrar 

çalmakta ama bu sefer farklı bir tonda seslendirmektedir. Piyano 3 ölçü çaldıktan sonra 

temayı viyolaya bırakmaktadır. Bu giriĢ, ilk giriĢteki duygusal havadan biraz daha enerjiktir. 

16.ölçüdeki “la” notası 2.parmakla alınmakta ve 3.pozisyona geçilmektedir. 17.ölçü 

3.pozisyonda alınmakta ve 18.ölçüde tekrar 1.pozisyona dönülmektedir. 18.ölçünün 

4.vuruĢunda yine 3.pozisyona geçilmekte ve 19.ölçü sonuna kadar devam edilmektedir. 

Şekil.25G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 3.bölüm 20-24 ölçüler arası 

20.ölçüde viyola, baĢladığı temaya dönmektedir. Ġlk vuruĢ 1.pozisyonda alınıp 

2.vuruĢta tekrar 3.pozisyona geçilmektedir. 21.ölçünün 2.vuruĢunda 1.pozisyona 

dönülmektedir. 22.ölçüde gelen onaltılık notalar 1.pozisyonda alınarak devam edilmektedir. 

23.ölçünün 3.vuruĢunun 2.yarısında 3.pozisyona geçip devam edilmektedir. 24.ölçünün 

2.vuruĢunun 2.yarısında tekrar 1.pozisyona dönüp oradan devam edilmektedir. 
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Şekil.26G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 3.bölüm 25-30 ölçüler arası 

26. Ölçünün 1.vuruĢunun 2.yarısındaki “DO diyez” notası, 3.pozisyonda 4.parmakla 

alınmaktadır. 3.vuruĢun 2.yarısında tekrar 1.pozisyona dönülmekte ve 27.ölçünün 

1.vuruĢunda temayı bitiren icracı, bölümü bitirmek için melodiyi piyanoya teslim etmektedir. 

Piyano 3 ölçü daha çaldıktan sonra bölüm bitirilmektedir. 

 

5. 4. G. P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun Dördüncü Bölümünün Ġcra 

Açısından Ġncelemesine ĠliĢkin Bulgular 

 

Tablo 8G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm Sol El Tekniği 

 

Kullanılan sol el 

Teknikleri 

Ölçü Numarası Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılma 

Oranı (%) 

Çift ses 46 1 4 

Akor 29,83 2 7 

Pozisyon geçme 

(I-II, I-III, I-II-III) 

15,19,21,24,26,31,34-39 arası, 

66,70,73,76,85,88-93 arası, 99, 

106. 

25 89 

 

Sol el: Yukarıdaki tabloya göre bu bölümde sıklıkla kullanılan sol el tekniğinin pozisyon 

geçme, akor ve çift ses tekniklerinin olduğu görülmektedir. Ġkinci ve üçüncü bölümde bahsi 

geçen pozisyon geçme uygulamaları bu bölüm içinde geçerlidir. Çift ses uygulamaları; yayın 

açısının iyi ayarlanmasıyla gerçekleĢtirilebilir. Sol el parmakları kullanılacak nota yerlerine 

doğru bir Ģekilde basılmalıdır. Bunun sebebi ise doğru ve kaliteli ses çıkartmaktır. Sol elin 

rahatlığı, akor çalımında da büyük önem taĢır. Birbirini takip eden seslerin zamanında 

duyulabilmesi için sol elin hızlı kullanılması gerekir. Bu da büyük ölçüde elin rahatlığı ile 

gerçekleĢir. Hızlı kullanımı etkileyen bir diğer faktör ise çalınacak olan akorların, çalıcının 

zihninde netleĢmiĢ olmasıdır. Ardı ardına gelen seslerin zihindeki netliği sol eli hızlı bir 
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Ģekilde gereken konuma getirecektir. Sağ eldeki baskı akor çalımında iyi ayarlanmalıdır. 

Yaya verilen orantısız kuvvet ses kalitesini olumsuz yönde etkileyecektir 

Tablo 9 G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm Sağ El Tekniği 

Kullanılan Yay 

Teknikleri 
Ölçü Numarası 

Kullanılma 

Sıklığı (f) 

Kullanılma 

Oranı (%) 

Detache ve 

Marcato 

 

12-45 arası ,50-67 arası,70-106 arası 88 

 

82 

 

Legato 
25,27,39,40,41,42,57,58,59,60,72,76,78

,84,93,94,95,96,104. 
19 

18 

 

 

 Yukarıdaki tabloya göre eserin dördüncü bölümü icrasında kullanılan sağ el 

tekniklerinin ise sıklıkla detache ve marcato olduğu bu tekniği legatonun takip ettiği 

sonucuna ulaĢılmıĢtır.  

Sağ el: Presto olan bu bölüm konçertonun diğer enerjik bölümüdür. Ağırlıklı olarak detache 

ve marcato yay stili ile icra edilmesi uygun görülmektedir. Bazı pasajlarda legato yay stili 

kullanılmaktadır. Bu bölümde de yay kullanımı kısa ve orta bölümde gerçekleĢmektedir. 

Şekil.27G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm ilk 15 ölçüsü 

13 ölçü boyunca dinamik bir giriĢ yapan piyano, temayı 13.ölçünün son vuruĢunda 

viyolaya teslim etmekte ve eserin enerjik yapısı viyola için baĢlamaktadır. 1.pozisyon olarak 

baĢlayan tema, 
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Şekil.28G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm 16-30 ölçüler arası 

16.ölçünün son vuruĢunda 3.pozisyona geçilerek “la” notası 2.parmakla alınmaktadır. 3 ölçü 

aynı pozisyonda devam ettikten sonra diğer ölçünün 2.vuruĢunda 2.pozisyona inilmektedir. 1 

ölçü devam edip 22. ölçünün 2.vuruĢunda tekrardan 1.pozisyona dönülmektedir. 23 ve 

24.ölçüyü 1.pozisyonda çaldıktan sonra 25.ölçünün son vuruĢundaki “fa#” notası tekrardan 

2.pozisyonda 2.parmakla alınmakta ve 26.ölçüye 2.pozisyonda devam edilmektedir. 

27.ölçüde 1.pozisyona dönülmekte ve 30.ölçüye kadar devam edilmektedir. 30.ölçüdeki akor, 

kırılarak (iki parçada) çalınması uygun görülmüĢtür. Çünkü yaylı sazlarda ikiden fazla sesi 

aynı anda çalmanın güç olacağı düĢünülmektedir. 

Şekil.29G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm 31-35 ölçüler arası 

35.ölçüye kadar 1.pozisyonda devam edilir ve 35.ölçünün 1.vuruĢunun diğer yarısında gelen 

“fa#” notası 1.parmakla alınıp 2.pozisyona geçilmektedir. 
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Şekil.30G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm 36-52 ölçüler arası 

36.ölçünün ilk vuruĢunun diğer yarısındaki “sol” notası 1.parmakla alınmakta ve 3.pozisyona 

geçilmektedir. 37.ölçüde tekrardan 1.pozisyona geçilerek devam edilmektedir.38.ölçünün son 

vuruĢunun diğer yarısında gelen “re” notası 2.parmakla alınmakta ve 2.pozisyonda devam 

edilmektedir. 40.ölçünün son vuruĢunda tekrardan 1.pozisyona dönülmekte ve devam 

edilmektedir. Viyola 7 ölçü daha melodi çalmakta ve temayı piyanoya teslim etmektedir. 4 

ölçü piyano çalmakta ve 4. ölçünün son vuruĢunda tekrardan viyola temaya baĢlamaktadır. 

 

Şekil.31G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm 53-66 ölçüler arası 

En baĢtaki temanın bir benzeri ile dinamik melodisini sürdüren viyola, 58, 59, 60 ve 

61.ölçüde gelen 16‟lık notalar ile temaya ayrı bir ivme kazandırmıĢ olmaktadır. 
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Şekil.32G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm 67-86 ölçüler arası 

67.ölçüye kadar 1.pozisyonda devam ettikten sonra 67.ölçünün ilk vuruĢunda gelen “la” 

notası 2.parmakla alınıp 3.pozisyona geçilmekte ve 67.ölçünün 3.vuruĢuna denk gelen tril 

3.pozisyonda yapılmaktadır. 68.ölçüdeki 2 vuruĢluk “la” notası çalınıp piyanoya teslim 

edilmektedir. 3 ölçü piyano çaldıktan sonra 3. Ölçünün son vuruĢunda viyola temaya tekrar 

girmektedir. Yine en baĢtaki temaya benzer bir tema ile 74.ölçüye kadar 1.pozisyonda devam 

edilmektedir. 74.ölçünün son vuruĢunda ki “mi” notası 2.parmakla alınarak 75.ölçüye 

3.pozisyonda baĢlanmaktadır. 76.ölçüyü de 3.pozisyonda çaldıktan sonra 77.ölçünün son 

vuruĢunda tekrardan 1.pozisyona dönülmektedir. 
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Şekil.33G.P. Telemann Sol Majör Viyola Konçertosunun 4.bölüm 87-107 ölçüler arası 

89.ölçüye kadar 1.pozisyonda devam edildikten sonra, 89.ölçünün ilk vuruĢunun diğer 

yarısındaki “si” notası 1.parmakla alınarak 2.pozisyona geçiĢ sağlanmaktadır. 90.ölçünün ilk 

vuruĢunun diğer yarısındaki “do” notası 1.parmakla alınarak 3.pozisyona geçilmektedir. 

91.ölçüye kadar 3.pozisyonda devam edilir ve 91.ölçünün ilk notası ile birlikte tekrardan 

1.pozisyona dönülmektedir. Bölüm sonuna kadar 1.pozisyonda devam edilmekte ve bölüm 

bitirilmektedir. 
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SONUÇ VE ÖNERĠLER 

5. 1. Sonuç 

Bu çalıĢma ile; viyola enstrümanının tarihsel geliĢimi, barok dönem ve 

G.P.Telemann‟ın viyola repertuarında önemli bir yere sahip olan Sol majör Viyola 

Konçertosunun icra açısından incelenmesi araĢtırma konusu olarak ele alınmıĢtır. Viyola ya 

da diğer enstrüman icracısının bilgisinin yalnızca kendi çalgısı ile sınırlı kalmaması gerektiği 

düĢünülmektedir. Buradan hareketle bu çalıĢmanın yalnızca viyola icracılarına değil, bir 

bütün olarak müzik eğitimine katkı sağlayacağı söylenebilir.  

Bu çalıĢmada G.P.Telemann Sol majör Viyola Konçertosunun her bir bölümünde yer 

alan sağ ve sol el teknikleri bölüm bölüm analiz edilmiĢtir. Bunun yanı sıra icracının icrasını 

kolaylaĢtıracağı düĢünülen hazırlık çalıĢmalarına iliĢkin öneriler sunulmuĢtur. 

AraĢtırma ve inceleme sonucunda hazırlanan bu çalıĢma icracılara, eserin nasıl bir 

dönemde ve ne amaçla yazıldığını değerlendirerek farklı bir bakıĢ açısı kazandıracaktır. Bir 

eseri yorumlamadan önce bestecinin, dönemin ve eserin genel karakteristik yapısının 

incelenip etüt edilmesinin çok faydalı olduğu söylenebilir. Bu bağlamda konçertonun genel 

müzikal ve teknik yapısının ayrıntılarıyla ve dönemin özellikleri ile incelendiği bu çalıĢma ile 

viyola icracılarına, yorumlarında katkı sağlayacağı düĢünülmektedir. Ayrıca çalıĢma, 

Telemann‟ın Sol majör viyola konçertosunu inceleyen tek bilimsel çalıĢma olması yönüyle 

alan yazına bu yönüyle de önemli bir katkı sağladığı söylenebilir.  

5. 2. Öneriler 

Teknik açıdan belli zorlukları olan bu eser, müzikal olarak da icracıyı geliĢtirecektir. 

Hızlı pasajların düzenli gitmesinde gam ve arpej çalıĢmaları yapılması, icracı açısından yarar 

sağlayacağı düĢünülmektedir. Teknik pasajların yanı sıra, yay kullanımın da ağırlıklı olarak 

detache ve marcato, yavaĢ bölümler de ise legato yay stilinin uygun olduğu düĢünülmektedir.  

Öneriler alt problemler bağlamında Ģu Ģekilde ifade edilebilir: 

 Konçertonun ilk bölümüne iliĢkin, icracının; uzun ses ve bağlı gam çalıĢmalarının 

yanı sıra legato etüt çalıĢmaları gerçekleĢtirmesinin bu bölümün icrası konusunda 

icracıya katkı sağlayacağı düĢünülmektedir. 

 Konçertonun ikinci bölümüne iliĢkin, icracının; gam ve arpej çalıĢması yapmasının 

yanı sıra marcato ve detache etütler çalıĢmasının bu bölümün icrasına katkı 

sağlayacağı düĢünülmektedir. 
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 Konçertonun üçüncü bölümüne iliĢkin, icracının; uzun ses ve bağlı gam çalıĢması 

yapmasının yanı sıra legato etütler çalıĢmasının bu bölümün icrasına katkı sağlayacağı 

düĢünülmektedir. 

 Konçertonun dördüncü bölümüne iliĢkin, icracının; her nota ayrı olacak biçimde gam, 

arpej çalıĢmalarının yanı sıra detache ve marcato etütler çalıĢmasının icracıya bu 

bölümü icra etme konusunda katkı sağlayacağı düĢünülmektedir. 

AraĢtırmada sunulan bulgular ve sonuçlar değerlendirildiğinde; viyola eğitimcilerinin 

bu incelemeyi eğitim materyali olarak kullanabileceği önerilebilir. 
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EditoMusicaBudapest(1985) edisyonuna göre araştırmacı tarafından yeniden yazılmıştır 
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