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OZET
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Bu calisma Alban Berg’'in Op. 1 Piyano Sonati’'n1 miizigin tarihsel gelisimi icinde
konumlandirmay: ve Alban Berg'in besteciligindeki temel egilimler cercevesinde
incelemeyi amaclar. Ekspresyonizm akimina dahil edebilecegimiz Op. 1 Piyano
Sonati, atonalin kiyisinda duran bir eserdir. ilk karsilasildiginda yorumcuya
kendini hemen agmayan yogun bir miizikal dile sahiptir. Bu ¢alisma ile Turkiye’'de
cok sik seslendirilmeyen bu eserin yorumlanmasiyla ilgili yapisal ipuclari saglama
amaci gidiilmistiir. Sunulan yapisal analiz ve yorum kilavuzu, yirminci ytizyil
baslarinda yazilmis ve gilinimiz miizigini derinden etkilemis bu esere

yakinlasmay1 hedeflemektedir.

Anahtar Kelimeler: Alban Berg, Ikinci Viyana Okulu, ekspresyonizm, Op. 1 Piyano

Sonati yorum kilavuzu
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ABSTRACT

ALBAN BERG PIANO SONATA OP.1 AND A PERFORMANCE GUIDELINE

Eser Oykii Dede

Doctorate of Musical Arts
Anadolu University Graduate School of Fine Arts, May 2013

Advisor: Assoc. Prof. Ahmet Burak Basmacioglu

This study aims at positioning Alban Berg’s Op. 1 Piano Sonata in the context of the
historical development of music, and examining it within the framework of the
basic trends in Berg’s composition. Op. 1 Piano Sonata, which can be included in
expressionism, is a piece that borders on atonality. It has an intensive musical
language that does not give in to the performer presently. The goal of providing
structural clues for Op.1 Piano Sonata, which is not performed very often in
Turkey, is pursued with this study. Presented analysis and performance guideline
aspire to approach this early twentieth century piece that deeply influenced

contemporary music.

Keywords: Alban Berg, Second Viennese School, expressionism, Op. 1 Piano Sonata

performance guideline
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GIRIS

ikinci Viyana Okulu bestecilerinden Alban Berg'in (1885-1935) Op.1 Piyano
Sonati, bestecinin Schoenberg’le yaptig1 ilk profesyonel miizik calismalarinin
sonucunda ortaya cikmistir. Eser bir “ilk eser” olmasina ragmen Berg'in tiim
bestecilik yasami boyunca ilgilendigi, ayirt edici 6zelliklerini olusturan yapilarin

taninirhigiyla dikkat ceker.

Bu giiclii ve tutarli miiziksel yol, Schoenberg’in teoriklestirmelerine korii koriine
baglhh kalmadan, “kendisini” ortaya koyan bir yo6n izlemis; yirminci yiizyilin
geleneksel olani yok sayip yeni anlatim bigimleri bulmay1 deneyen akimlarindan,
“yeniyi” eskiyle organik bagini kesmeden sdylemeye calismasiyla ayr1 diismuistiir.
Bu geleneksel gibi goriinlirken devrimci olan yaklasim, bize Berg'in miizikle

kurdugu samimi iliskiyi gosterir.

Bu tezin konusu olan Op. 1 Piyano Sonati, Berg'in icinde duydugu miizigi piyano
araciligiyla aktardig1 bir 6rnektir. Piyano teknigi ya da sonat formu burada amag
degil, miizigin ortaya c¢ikarilmas: i¢in birer aractir. Eserin yorumlanmasinda
bicimsel karmasanin Otesine ge¢mek ve duru bir anlatima ulasmak i¢in tezin
birinci boliimiinde eserin yaratildig1 atmosfer ele alinacak, ikinci béliimde eserin
yapisal olarak anlasilmasini destekleyecek teknikler ve etkiler konu edilecektir.
Sonatin ¢ok katmanli yapisi icinde hiyerarsik bir yapi1 kurmak “dogru” yorumun
bulunmasina katki saglayabilir. Ugiincii boliim, bu eseri calismaya karar vermis
piyano Ogrencilerinin ya da piyanistlerin sonatin dilini sadelestirmelerini ve

boylelikle daha rahat yorumlayabilmelerini amaclayan onerileri icermektedir.



BIRINCi BOLUM

ON DOKUZUNCU YUZYIL SONU, YIRMINCIi YUZYIL BASI AVRUPASINA BAKIS

Avrupa’da on sekizinci yiizyll ortasindan itibaren endiistri devrimi diinyayi
benzeri goriilmemis bir bicimde doniistiirmeye baslar. Bilim, toplumsal yasamin
her alanina niifuz eder. Albert Einstein’in gorelilik kurami (1905) fizik bilimini
yeniden tanimlarken, rontgen 1sin1 ve radyoaktivitenin kesfi atomun yapisina dair
pek cok yeni bulusa yol acar. Endiistri, doga ile insan arasina yerleserek insanin

kendine yabancilagsmasini derinlestirir.

Aydinlanma Cagi’'ndan beri siiregelen akilcilik, on dokuzuncu yiizyillin sonu,
yirminci yiizyilin basindaki gelismelerle doruga ulasarak “tanr1” kavraminin
gizemini yitirmesine yol acar. Sekiilerizm, bireyin énem kazanmasini destekler.
Duyumlar ve algilarin dolaysizhgiyla kisi “tann”y1 kendi icinde yaratir. “Insan”

odaga yerlesir.

Diinyay1 ve insani anlamaya ¢alisirken, olgular tek tek ele almak yerine bunlarin
birbirleriyle olan iligkilerini kurmak, aralarindaki baglantilari okumak 6nem
kazanir. Maddenin icindeki en kii¢liik birime dogru yol alarak atomu kesfeden
derinlemesine bakis, zaman icinde, sanayi devriminin yarattig1 sosyo-ekonomik
degisimin yol actifi karmasaya, istikrarsizliga, iletisimin hizlanmasina, liretim
bicimin déniisiimiine ve insanin makinelesmesine tepki olarak i¢ diinyaya, insanin

kisiligine, 6zgiinltigiine, duygularina yonelir.

Sigmund Freud’'un psikanaliz kurami (1890) “insan”1 anlamada 6nemli ipuglari
sunarak, zaman icinde antropoloji, egitim, toplumbilim, tarih, felsefe gibi bilim

dallarinda, yazin alaninda etkili olur.
1. MUZIKTE MODERNIZM

Latince modernus kelimesinden gelen modern kavrami, bugiine ait, ¢cagdas, yeni,

gecmisten bagimsiz anlamlarini tasir. Modernizm ise “modern diisiince bicimini,



bir tislubun ya da bir iirtiniin modern zamana 6zgii 6zelliklerini, moderne duyulan
yakinlig1” ifade eder. Modernizm geg¢misle iki ayr1 yonden iliski kurmustur: Biri
gecmisin degerlerini yeniden yaratma, bir tiir yeniden dogus; digeri ise bugiin ve
gelecegin ge¢misle bagini tamamen kopartmasi, bugiine kadar yapilmamis olanin
yapilmasidir. Erken modernizmin sanat akimlari, endistrilesme, kentlesme,
bilimsel diisiincenin egemenligi, makinalasma gibi yeniliklerin etkisinde, soyut ve

yalin olan1 bulma derdinde oldular (Aslanoglu, 1988: 59).

Modern hayatin belirleyici niteligi, gelenekle yeniligin bir arada var olmasindan
dogan kokten celiskidir. Modernizmin “yeni” olana 6vgiisii, on dokuzuncu yiizyil
sonu, yirminci ylizy1l basindaki bilimsel, politik ve kiiltiirel gelismeler, Orta Avrupa
ve Ozellikle de Almanya ve Avusturya’da, geleneksel olan1 topluca reddeden bir
sanatcilar kusagini ortaya c¢ikardi. Bu kusak gelenegin yerine ilerlemeyi

koyuyordu.

Bu kusagin tliyesi olan Alban Berg (9 Subat 1885-24 Aralik 1935) yasaminin
neredeyse tiimiini Viyana’'da ge¢irdi. Modernizmin, gelenekle yeniligin catismasini
barindiran yapisi, tiim Avrupa’da oldugu gibi ¢ag sonu Viyanasinda da hakimdi.
Yogun tartismalarin yasandigi bu canhl entelektiiel ortam, yirminci ylizyilin
psikoanaliz, analitik felsefe, islevsel mimari, tasarim, Art Nouveau, ekspresyonizm

ve on iki nota miizigi gibi 6nemli devrimci fikirlerinin mayalandigi yer oldu (Esslin,

1990: 1-3).

Modernizm miizikte, edebiyat ve gorsel sanatlarda oldugu kadar orgiitli bir
hareket ortaya koymamis, ama ayni ruha ve endiselere sahip olan Amerika’dan
Charles Ives, Carl Ruggles; Macaristan’dan Béla Bartok; Rusya’dan Igor Stravinsky
ve Avusturya’dan Arnold Schoenberg, Alban Berg, Anton Webern, Ernst Krenek,
Almanya’dan Kurt Weill, Paul Hindemith gibi sanat¢ilar tarafindan sanatin diger
dallariyla yakin kronolojik iliski ve etkilesim i¢inde gelismistir (J. C. Crawford, D. L.
Crawford, 1993: 3).



Miizikte modernizmin baslangici kabul edilen gelisme, ton kavraminin
birakilmasiydi. Bu durum, resim sanatinda Wassily Kandinsky’nin 1910’da ilk

soyut yapitini ortaya koyusuyla eslestirilebilir (Griffiths, 2010: 221).

Tabiidir ki bu birdenbire gerceklesmemistir. [htisam, kalabalik orkestralar, yogun
tinilar kullanan Richard Wagner, Gustav Mahler, Richard Strauss gibi geg-
romantizm bestecileri, ulastiklar1 kromatizmle tonal alanin sinirlarini zorlasa da

hala ayaklari tonalite zeminine basmaktadir.

Geg¢-romantizmde, yapilmamis olana dogru yonelen bu devinim, sinir1 gézden
kaybetmeden ton disi1 alana ge¢mek ve bazen de orada kalmak egilimindeydi.
Giriftlesen kromatizmin zaman zaman ayaklarimizi yerden keserek yonimiizi

kaybettirmesi, on iki nota miizigine giden yol olarak diisiiniilebilir.

Gerginlik ve ¢6ziilmenin somut ve mutlu diinyasindaki sonsuz gelgitler birakilmis,
tutunacak bir dalin olmadigi, belirsiz, tekinsiz ve bulanik bir diinyaya yolculuk
baslamisti. Gergeklikle yiizlesmek icin, bireyin, doganin olumsuz, kokusmus
taraflarin1 da goérmesi, giivenli olana siginmadan var olma cesareti gostermesi

gerekiyordu.

Burada belirsizlik, bulaniklik yalnizca “tonal” parametrelerle ilgili degil, tempo ve
ritim baglaminda da dustiniilmelidir. Einstein’in 1905 tarihli gorelilik kurami, o
giine kadar gelen “mutlak zaman” anlayisini yerle bir etmis; ¢oklu zaman
kavramini ortaya cikarmistir. On altiyla yirminci ylizyll arasindaki miizikte
zamanin disavurumu kuvvetli ve diizenli olmus, yasami algilayista bir diizenlilik
hissi yaratmayr amaglamistir. Coklu zaman fikri ve degisen yasam kosullari,
bestecileri diizensiz, girintili-cikintili, parcalara ayrilmis bir zaman kullanimina

yOneltmistir (Griffiths, 2010: 223).

Webern (1998: 12), Yeni Miizije Dogru adh kitabinda, tonal miizigin devam
ettirilmesinin miizigin potansiyelinin bir noktada takili kalmasi olacagini belirtir.
Insanin, doganin nimetlerini giderek daha iyi degerlendirdigini, degerlendirmesi
gerektigini sOylemistir. Ona gore konsonanslar da dizonanslar da doganin

sesleridir. Miiziksel malzemeyle tekrar yiizlesmek gereklidir. “Apacik olandaki,



dogru olandaki bosluklari gérmeyi 6grenmek”, miiziksel malzemenin 6tesine gecip
miiziksel diisiinceyi kavramaktir 6nemli olan. Miizigi, bazi somut ya da ruhsal
durumlarin algilanmasi olarak diisiinmenin ytizeysel bir bakis acis1 oldugunu ifade
eden Webern, gerekli olanin miizigin icindeki fikri bulmak, miiziksel bicim-kurma-

yasalarini kesfetmek oldugunu soéyler.
2. EKSPRESYONIZM: ON iKi NOTA MUZiGINE GiDEN YOL

Modern sanat akimlarindan ekspresyonizm (disavurumculuk, 1890-1939),
romantizmin devami, en u¢ noktasi olarak diisiintiliir. Bununla birlikte, ortaya
ciktiklari farkli donemlerin etkisiyle, bu iki akimin ilgilendigi meseleler ve bunlarla
ilgilenme bicimleri birbirinden ayrisir. Romantik besteciler, miizikal formun ve
armoninin olanaklarin1 zorlarken, hala geleneksel olanla baglarin1 koruyorlardi.
Tonal miizigin sergiledigi kararlilik ve eninde sonunda uyusma vaadi, geleneksel
miizigin en glicli yaniydi. Major / mindér ton kaliplarinin biitiinligli devam
ediyordu. Miizik, tlimiiyle, uzun stredir gecerli olan gelenekler iizerine
kurulmustu. Basta Schoenberg ve o6grencileri Berg ile Webern olmak {izere
ekspresyonistler modasi ge¢mis illiizyonlarin temsil ettigi bu birlestirici
kavramlar1 kesin olarak yikti. On dokuzuncu yiizyilin bilimi, biiyiik resmin o
zamana kadar goriilmeyen taraflarini agiga ¢ikardikga, var olani ve yeniyi yeniden
tanimlama gerekliligi dogdu. Var oldugu zannedilen giivenli sinirlar kayboldu.
Insan, korkusuna ragmen bilinmeze duydugu merakla, sanati1 kullanarak, sinirlarin
kaybolmasiyla ortaya c¢ikan bu yeni alani kesfetmeye yoneldi (J.C. Crawford,
D. L. Crawford, 1993; Griffiths, 2010).

Ekspresyonizm, toplu halde savunulan bir ideoloji olarak degil, yaraticiliklari
acisindan bagimsiz bireylerin bir etkilesimi olarak dogmustur (R. Sheppard, 1997:
239). Erken modernizm dénemine ait olan ekspresyonizm akiminin ilgi alani ruh,
6z ve primitif sanattir. i¢giidiilere verilen 6nem, teknigin ve rasyonel diisiincenin
online gecmistir. Ekspresyonist sanatcilar icin form, ortaya konmak istenen
“idea”nin anlasilir hale getirilmesine hizmet eden ikincil 6nemde bir unsurdur.
Kandinsky, formu, “icerideki anlamin disaridaki ifadesi” olarak betimler

(J. C. Crawford, D. L. Crawford, 1993: 16).



Ekspresyonist sanatgilar, ylizeysel taklitlerin bir ifadesi olarak gordikleri Realizm
ve Naturalizm’e; Empresyonizm ve Art Nouveau gibi akimlara; gergeklerin tstiini
bir kabuk gibi 6rten ve bireyselligi baskilayan burjuva kiiltiiriine olan 6fkeleriyle
savas actilar. Onlar “kendinde sey”i (Kant'in “numen”i), deneyimin 6ziinii ele
gecirmeyi umdular (J. C. Crawford, D. L. Crawford, 1993: 1). Uriiniin kendisinden

cok siireg, onun nasil ve ni¢in ortaya ¢iktig1 6nem kazandi (Griffiths, 2010: 222).

Arnold Schoenberg, “Sanat bilin¢disina aittir! Kisi kendisini ifade etmelidir!
Kendisini dolaysiz olarak ifade etmelidir! Begenisi ya da yetistirilisi, zek3, bilgi ya
da yetenekleriyle degil. Biitlin bu sonradan edinilen 6zelliklerle degil, dogustan,
icgiidiisel olanla,” diyerek ekspresyonist sanat goriisiinii diger pek ¢ok besteciden

daha acik ifade etmistir (J. C. Crawford, D. L. Crawford, 1993: 1).

Schoenberg, “dogustan, i¢giidiisel olan” soziiyle, Freud'un kisiligin ti¢ unsurundan
biri olarak betimledigi “id” kavramini kasteder. insanin éznelligi, icgiidiilerinin
kaynagi, Freud'un 1890’larda ortaya koydugu psikanaliz kuraminda belirttigi gibi
“id”dir.

Dis diinyayr algilayis, bilimsel gelismelerin 1s1ginda degisirken, Freud'un bu
kuramiyla insan bilincinin, i¢ diinyasinin kesfedilmeye baslanmasi yasami
derinden etkiledi. icimizde simirlarimi bilemedigimiz, hakim olamadigimiz bir
alanin, bir gliciin var oldugu disilincesiyle sanatcilar, bu diinyay1 kesfetme

yolculugunda sanati bir arag olarak kullandu.

Ekspresyonizm, 0Ozellikle Schoenberg’in Viyanasinda vaaz edilen ve uygulanan
bicimiyle, ayn1 yer ve zamanda ortaya ¢ikmis psikoanalitik hareketten ayri olarak
diisiiniilemez. iki hareket de insanin bilingaltin1 kesfetmeyi amaglar: Biri bilimsel
arastirmalarla, digeri sanatla. [..] Psikoanalizin yaraticis1 Freud’a gore, insanin
oznelligini ortaya koymasi nedeniyle ekspresyonist sanat icin en 6zgiin konu olan “i¢
diinyadaki olaylar”, insan 6znesinin toplumsal olarak kabul edilemez ve bu yilizden de
¢ogu zaman biling dizeyine c¢ikmas1 baskilanan istekleri, ihtiyaclari, duygulari
tarafindan yonetilir. Buradan hareketle ekspresyonist sanatcilarin tahrip edici gérevi,
hem baskalarinda hem de tasvir edende gizli olan bir seyi - ya da bir seyin sonucunu -
tasvir etmekti. [..] Schoenberg’in, en radikal eserlerinden biri olan Op.16 “Bes
Orkestra Parcas1” (1909) isimli eserinin program notlarinda belirttigi gibi “miizik,
icimizde bilincaltina ait bir riiya gibi kabaran her seyi” anlatmaya ¢alisir (Taruskin,
2010: 307).

Bu goriise gore sanat, bilin¢cdisiyla olan bagiyla, insanin i¢ diinyasini ortaya seren

bir medyum olur. Sanat, bilin¢gdisinin bizimle dogrudan iliski kurmasidir.



J. C. Crawford ve D.L.Crawford (1993: 2), Webern'in, “Bir sanat yapitinin
gercekligi, bir sembol, taklit, doganin iceride ya da disaridaki tezahiirii olmasinda
degildir. O kalbin atisini taklit etmez. Onun kendisidir, kendi kalp atisina sahiptir,”

dedigini aktarir.

Yirminci ylzyilin baslarinda miizikte ekspresyonizm, tonalitenin terkedilmesi ve
simetrik yapilar ile on iki nota sistemi gibi formiillestirmelerin kabul gérmesi
arasinda konumlanir. Tonalite somut, on iki nota miizigi soyut alan olarak
distiniilirse, ekspresyonizm bu iki alanin arasindaki kural tanimayan, anarsik,
oznel alandir. Bu miizik, ne somut ne soyutla, sadece anlatimci ihtiyaglarca kontrol
edilmistir. Bu sistematiklesmemis alan icinde, Schoenberg, Berg ve Webern’in on
iki nota sistemine dogru gelisen bir asama olarak tanimladiklar: tonal islevden tam
kacinma, atonalite olarak adlandirilan yeni bir olanaktir (J.C. Crawford,

D. L. Crawford, 1993: 13).

Schoenberg’in 1908-1921 arasinda besteledigi, serializm 6ncesi serbest atonal
eserleri ekspresyonist kabul edilir. Webern'in ekspresyonist donemi ise 1909-
1913 arasindaki yillardir. Ornegin, Bes Orkestra Parcas1 Op. 10 (1911-1913) bu

donemine aittir.

Berg'in Op. 1 Piyano Sonati (1908) ve Op. 2 Dort Sarki’'st (1910) da
ekspresyonizme Ornek gosterilebilir. En 6nemli ekspresyonist eseri ise, tiiriin

oldukga gec bestelenmis bir 6rnegi olan Wozzeck Operasi’dir (1914-1925).

Bu gecis donemi, her sanat¢inin kendi yolunu ¢izmesi icin 6zgiir bir ortam yaratir.
Bilincin kayganhigini, elle tutulamazhigini yansitan 6zgiir formlar ve dogaclama,

onem kazanir:

Ulusal kékenden etkilenmis diller - Gislupla ilgili 6zellikler - bulunabilirse de, miizikal
ekspresyonizmin sabit teknik ve stilistik normlar1 yoktur. Besteci, 6z-bilincinin
kokenlerini ararken ya da yapitlarindaki kisisel anlamlari ifade ederken, 6nceden var
olanlarla birlestirerek kendi kisisel miizikal sembollerinin dilini sekillendirir. [...]
miizikal icerik ruhun hesaplanamaz gelgitleriyle, bilingle bilin¢disinin sinir1 arasindaki
deneyimlerle ilgilidir (]. C. Crawford, D. L. Crawford, 1993: 15-16).

Kontrpuan, ekspresyonist miizigin belirleyici 6zelliklerinden olmasa da islevsel

kaygilar ylziinden kullanilmistir. Schoenberg ve Berg’'in yapitlarinda kontrpuan



katmanlarinin ruhsal katmanlar1 temsil ettigini de goruriiz. Kesintili, asimetrik
ritmik yapilarla, modern yasamin i¢ ve dis etkileri yansitilir (J.C. Crawford,

D. L. Crawford, 1993: 18-19).

Bu 6zgiir donem kisa siirmiis olsa da modern miizigin gelisiminde ¢ok 6nemli

ozgirlestirici bir rolii olmustur.



iKINCi BOLUM

ALBAN BERG OP. 1 PIYANO SONATI'NA GENEL BAKIS

Alban Berg’in yirminci yiizyll basinda, modern miizigin en yaratici doneminde
besteledigi Op.1 Piyano Sonati’'nin ortaya ¢ikmasinda, Schoenberg, Webern ve
Bartdk gibi Orta Avrupali bestecilerin yani sira Claude Debussy ve Maurice Ravel

gibi Fransiz bestecilerin de 6nemli rolii olmustur (Forte, 2007: 17).

Berg’in, Op. 1 Piyano Sonati’'n1 1908’de tamamlamadan 6nce besteledigi dort sonat
taslag1 vardir. Op. 1'in ilk seslendirilisi 1911’de Viyana’'da yapilmis, eser 1926’da
basilmistir. Berg’in yayimlanmis ilk eseridir. Eserin el yazmasi kayiptir. Berg,
sonat1 Schoenberg’le calistigi dénemde, onun biiylik etkisiyle yazmistir. Sonat,
Schoenberg’le 1904’te baslayan dersleri sonucunda belli bir olgunluga ulasan
Berg'in mezuniyet bestesi gibi goriliir. Buna ragmen, Lauder’e (1986) gore
simdiye kadar bestelenmis baslangic eserleri arasinda en zorlu olanlardan

birisidir.
1. SCHOENBERG ETKISI

M. DeVoto’'nun (1990: 36) belirttigi gibi, Berg'in 1904’te Schoenberg’le calismaya
basladig1 donem, tam Schoenberg’in besteciliginin biiytik capta donlisim gec¢irdigi
zamana denk gelir. O donemde Schoenberg otuz yasindadir. Bir besteci olarak
yapitlarinin biiytik bir orijinallik ve sasirtici bir teknik yeterlilik tasidig: diisiintilse
de hala biiytik 6l¢tide Richard Wagner’in izinden gitmektedir; hentliz kendine yeni
bir yol ¢izmemistir. 1905’ten sonra Schoenberg, Wagnerci gorkemi bir kenara
birakip daha radikal bir yaklasimla kiiciik capta bir yayh kuartet ve oda orkestrasi
kullanmis, tonal kromatizmi ve doniissel senfonik bicimlerin tematik yogunlugunu
giderek karmasiklastirma deneylerine girismistir. Schoenberg’in bu doénem
yapitlarindaki tematik ve polifonik yogunluk, onun bigimsel olanaklar1 saplantili
bicimde arastirmasindan kaynaklanir ve bu arastirma onun bestecilik yasami

boyunca stirer.



Berg aym1 kompozisyonal diisiiniisii istekle benimsemis ve eserlerine kendi
tarzinda, yalin bicimde yansitmistir:
Piyano Sonati’'ndaki, araliksiz olarak iist {iste binmis ve birlestirilmis tim motif ve
temalarin siradisi yogunlugu ve miimkiin oldugunca bulaniklastirilmis ama siiphe
gotiirmez bicimde sonat formu hatlariyla sunulan olaylarin Tristan benzeri
devamliligi, buna 6rnek gosterilebilir. Bu siki dériilmiis, tek béliimlii formun modeli,
Berg'in Piyano Cesitlemelerine ya da ilk sarkilarina ilham verdigi disiiniilen

Brahms'in eserleri degil, Schoenberg’in 1 No.'lu Yayli Kuarteti (1905) ve 1 No.lu Oda
Senfonisi’dir (1906) (DeVoto, 1990: 36).

Sonat, gec tonal / erken atonal diyebilecegimiz yillarda Schoenberg cevresinde ¢ok
sik kullanildig1 i¢in “atonal triad” ismi takilmis, tam dortli ve artik dortli
araliklarin art arda gelmesiyle olusan tli¢ notalik ¢ikic1 sol-do-fa diyez figiiriiyle
bagslar (Sekil 1) (Archibald, 1990: 91). Bu figiir ileride, Berg'in on iki nota teknigini
serbest olarak kullandigi, tamamlanmamis operasi Lulu’'nun (ilk seslendirilis
1937) Prologue / Giris boliimiinde, baslangi¢ sesleri “sol-do-re bemol-sol bemol”

olarak karsimiza ¢ikacaktir.

Berg, sonatin biitiiniiniin kaynag1 olan ilk dort o6lciide, fa disinda tiim sesleri
kullanan ileri kromatizmiyle, heniiz varilmamis bir hedef olan on iki nota

miiziginin ses malzemesini tiimiiyle kat eden yaklasimini uygulamistir.

Sonat, Berg’in 1904-1908 arasinda besteledigi tonal eserlerinin temel prensiplerini
minyatiir 6lgekte Ozetlerken, gelecekte besteleyeceklerinin stil ozelliklerini de
hissettirir. “Birka¢ motifsel hiicrenin karmasik etkilesim ve doniisiimi, daha genis
tematik 6gelerin gerek melodik gerekse eslik eden materyalini olusturur” (Perle,
1997: 138). Esere yon veren, icerdigi yogun kromatizm ve tonal belirsizlige
ragmen, belli bash yapisal noktalardaki acik tonal ¢oziilimlerdir.
Alban Berg’in Op. 1 Piyano Sonat1 hakkinda yazmis olan Adorno, Schweizer, Carner ve
Jarman, bu pargada Berg'in simdiden sundugu eksiksiz stilinin goze c¢arpan iki
ozelligine dikkat ¢ekmislerdir. Bunlardan ilki tematik entegrasyondur: Sonatin formal
olarak farkh béliimleri gii¢lii motifsel baglantilar1 paylasir; daha spesifik olarak, eserin
cesitli materyalleri, kaynagini eserin ilk ciimlesinin iceriginde bulur. Ikinci 6zellik
temponun formdaki islevidir: Tonal dilinin olaganiistii genislemesini telafi etmek ve

motifsel tutumlulugunu dengelemek icin, Berg, sonat formunun degisen her temasina
farkl bir tempo belirteci koyarak parcanin planini netlestirir (Schmalfeldt, 1991: 79).

J. Schmalfeldt (1991: 79), Jarman disinda yukarida adi gegen yazarlarin hepsinin,

bu motifsel tutumlulugun Schoenberg’'in developing variation (gelistirilen
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cesitleme) olarak tanimladigi teknikten kaynaklandigini belirttiklerini soyler:
“Sonatin ana yontemi (modus operandi), Schoenberg'in pedagojik etkisinin en

gliclii kanit1 olarak, developing variation teknigidir.”
2. DEVELOPING VARIATION

Berg Sonat'1 yazdigi sirada, Schoenberg’in “gelisen / gelistirilen ¢esitleme” olarak

cevrilebilecek developing variation fikri heniiz sekillenmeye baslamistir.

E. Haimo’'nun belirttigi gibi (1997: 350) Schoenberg developing variation terimini,
1750’lerden beri miizigin asli yoni olarak gordiigii bir besteleme teknigini
aciklamak 1tizere tretmistir. Terimi ilk kez “Zusammenhang, Kontrapunkt,
Instrumentation, Formenlehre” (Tutarlilik, Kontrpuan, Calgilama, Form Bilgisi)
adli tamamlanmamis makalesinde kullanir ve terim bu tarihten (1917) sonra, bu
konudaki yazilarinda siklikla karsimiza ¢ikar. Schoenberg’in developing variation’1
ve onunla baglantili “tema”, “motif” ve “Grundgestalt” gibi terimleri tanimlayisi ve
kullanisi, yasami boyunca kiiclik degisimler gecirse de “Zusammenhang,

Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre”de formiile ettigi developing variation

taniminin 6zl ayni kalir.

Schmalfeldt (1991: 82), burada gegen, “temel bicim” olarak da cevrilebilecek
“Grundgestalt” terimini soyle aciklar: “Bir esere temel olan ve Schoenberg’in kendi

kelimeleriyle ‘onun ilk yaratici fikri’ olan miizikal figlir ya da ciimle.”

Schoenberg, Ingilizce edisyonunu Neffin hazirladig: ilgili makalenin “tutarlihik”

boliimiinde sunlari sdyler:

Kisi, bir motifi farklilagtirmak icin iki ydntem segebilir. ilkinde degisiklikler genellikle
sadece siisleme amaciyla yapilmis gibi goriiniir, cesitlilik yaratmak icin ortaya ¢ikar ve
siklikla (nadiren ikinci yéntem olmaksizin) hicbir iz birakmadan kaybolur. ikincisi,
developing variation olarak adlandirilabilir. Degisiklikler dogrudan yeni fikirlerin
dogmasina imkan verme amacina hizmet eder (Schoenberg, 1994: 9).

Schoenberg’in fikrine gore tutarliligin temel ¢ikis noktas: tekrardir:

I. Tutarhlik kavrami: Tutarhlik, tekrar tizerine kuruludur.

II. Tutarlilik, birbirinden farkli olgulari bigimlere baglar.
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III. Bir bigim (goriiniiste bicim), farkli bilesenlere sahiptir. Bu bigim, bu bilesenler
arasinda, biitlin icin oldugu gibi parcalar i¢cin de s6z konusu olabilecek farkedilebilir
temel iligkiler varsa bir sanat bicimidir.

IV. Tutarliligin artistik kullanimi, anlasilirligi amaclar.

V. Anlasilirlik, baglantiya duyulan ihtiyacin ve onun kavranmasindaki keskinligin bir
gerekliligidir (Schoenberg, 1994: 9).

Schoenberg, tutarlilik icin gerekli olan tekrarin ancak degistirilmisse tekdiizelige

diisme tehlikesinden kurtulabilecegini sdyler. Ama her degistirilmis tekrar

developing variation degildir:
Developing variation, ¢esitleme teknikleri icinde, teleolojik bir siireci ifade eden 6zel
bir kategoridir. Sonuc olarak, sonraki hareketlerin - belirgin bicimde karsit olanlarin
bile - 6nceki miizikal yapilarin tekrarlarindan olusan degisikliklerden kaynaklandigi
anlagsilabilir. Bu nedenle gercek developing variation, gelisimsel 6neme sahip olmayan
tamamen bolgesel degistirilmis tekrarlardan ayrilmalidir. Bolgesel cesitleme sadece
s6z konusu olan pasaji etkilerken developing variation, yeni ya da karsit (ama yine de

baglantili) fikirlerin yaratilmasina izin veren gelismis hareket olanag: sunar (Haimo,
1997: 351).

Haimo (1997: 350), aslinda Schoenberg’in developing variation’la ilgili neredeyse
tim distlncelerinin, on sekiz ve on dokuzuncu yiizyil bestecilerinin miiziginin
tartismalarinda ifade edildigini sdyler. Schmalfeldt’in (1991: 80) bunu destekleyen
goriisiine gore, Berg de developing variation teknigini benimsemekle Alman-Viyana
geleneginden gelen mirasini saglamlastirmis olur ve bu temelden yoluna devam

eder.

Haimo'ya (1997:351) gore Schoenberg, “Zusammenhang, Kontrapunkt,
Instrumentation, Formenlehre” adli makalesinde ve onunla baglantih baska
metinlerde, zamansiz estetik gercekleri kesfetme ya da aydinlatma amach
epistemolojik bir arastirma amaci giider. Developing variation kavramiyla yalnizca
oncellerinin miizigini anlamak ve incelemek i¢in ilgilenmez, developing variation’y
erken donem tonal eserlerinden baslayarak tiim eserlerindeki temel yontem
olarak kullanir. Teknik, olgun dizisel eserlerindeki kompozisyonal yaklasiminin

ozlnde yatar.

Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition (Miizikal Kompozisyonun
Esaslar1) adli kitabinda, developing variation teriminin cesitleme teknigiyle olan

bagini soyle acgiklar:

12



Bir motifin 6zellikleri, genellikle dogal bir armonin gerektirdigi akilda kalic1 bir bigim
ya da form iliretmek icin bir araya getirilmis araliklar ve ritimlerdir. Ritim, aralik,
armoni ve bicimin tiim ozellikleri cesitli baskalasimlara maruz kalir. Cesitlemenin
farkli metodlar1 sik sik farkli ozelliklere eszamanli olarak uygulanir; fakat bu
degisimler temel motife ¢ok yabanci bir motif bi¢imi iiretmemelidir. Bir motif ya da
climlenin her 06gesi ya da o6zelligi, boyle ele alinmasina yani ¢esitlemeli ya da
cesitlemesiz tekrar edilmesine ragmen, bir motif olarak diistiniilmiis olmalidir. Temel
motifin ¢esitlenmesi yoluyla tretilmis motif formlarinin arka arkaya gelmesi,
biiylimeye, gelismeye benzeyen bir etki yaratir (Schoenberg, 1967: 8).

1950°’de yazdig1 “Bach” bashikli makalesinde Schoenberg yine terime deginir:
Eserin homofonik-melodik stilinin miizigi, armoniyi temel alarak tema ve eslikten
olusan materyalini, developing variation’la iiretir. Bir temel 6genin 6zelliklerinin
cesitlenmesi, parcanin planini, bir taraftan akicilik, zithiklar, cesitlilik, mantik ve
birlik; diger taraftan karakter, atmosfer, anlatim gibi gerekli tematik ifadelerle

isleyerek tiretir (Schmalfeldt, 1991: 81).

Schmalfeldt (1991: 84), Berg sonatin giris climlesinin, bu eserin Grundgestalt’y
oldugunu ve onun tim bolim {izerindeki etkisinin developing variation'la

basarildigini soyler.

Op.1 Piyano Sonati, Berg icin bir doniim noktasi olmustur. Daha onceki
eserlerinde bir fikri gelistirmeyle ilgili karsilastigi zorlugu, bu eserde,
Schoenberg’in daha adim1 koymamis oldugu developing variation'in Brahmsci
gelistirme prensipleriyle asmistir. Berg, bu eserde developing variation’i dar bir
cercevede kullansa da, sonraki eseri Op.3 Yaylh Kuartet'te (1910) bu yaklasimi
daha da yetkinlesmistir (Simms, 1999: 219-220).

Schmalfeldt’in, sonati developing variation yontemi 1s181nda incelemesi, baglantiy1

somutlastirmamiza yardim eder:

Sonatin ilk li¢ notast olarak karsilastigimiz sol-do-fa diyez seslerinden olusan
harekete, A motifi diyelim (Sekil 1, 1. 6l¢ii). Tanimlayici 6zelligini ¢ikici -bastaki artik
dortliiyle takip edilen bir tam dortlii sicrama yoluyla ytikselis- biciminden alan A
motifinin, developing variation yontemi icinde gorecegimiz dort farkli yoni
gelistirilecektir. ik olarak noktali ritm, yeni motif bicimlerinin yaratilmasina yardim
etmesi icin, eserin diger materyallerine aktarilacaktir. ikinci olarak, ana temanin bas
motifi olarak A motifi, sonat seriminin biitiin sonradan gelen tematik boélgelerinin
temel motiflerini olusturacaktir. Ugiincii olarak, motifin ¢ikic1 dortlii 6zelligi, boliimiin
goze carpan armonik bir unsuru olan tam dortlii akorlarinin kaynagi olacaktir. Son
olarak A motifi, Berg'in atonal miizigindeki pitch-class set yapilarini (on iki nota
tekniginde, ana dizinin dort temel hali ve aktarimlarin iceren kirk sekiz dizi) bize
onceden sezdirecektir. [..] Sol-do-fa diyez seslerini takip eden, sekizliklerden olusan
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sol-sol-mi-mi-si figiirii B motifidir (Sekil 1, 2. 6l¢ii). B motifi, A motifinin yiikselisine
karsit hareketle yanit verir; bu durum eser boyunca siirecektir. Bagka bir deyisle B
motifinin inici ¢izgisi, degismez ya da tanimlayic1 bir 6zellik olarak hizmet verecek,
motif 6zellikle ritmik ¢esitlemeye konu olacaktir. Motif A armonik géondermelerini
tisti kapali yolla gerceklestirirken, motif B armonik olanaklarini apagik bicimde
sunar: Genisletilmis ii¢lii aralifiyla arpej yaparak, tam-ton tinisi yaratir. ikinci él¢iiniin
dikey tam-ton yapisiyla da uyum icerisinde olan B motifi, eserin genelindeki tam-ton
malzemesinin kokenidir. [...] A ve B motifinin aksine, re-do diyez-do diyez seslerinden
olusan C motifi, developing variation siirecini daha simdiden ortaya koyar (Sekil 1, 3.
0l¢ii). Bu, Grundgestalt fikrini agik¢a gosterir: Soprano partisinde gordigiimiiz figir,
orta partide arka arkaya gelen iki kromatik inis figliriinii hem araliksal hem ritmik
olarak bicimlendirir. Dérdiincii dlciide bas partisindeki si-fa diyez-si kadansi, bu kez C
motifinin yalnizca ritmik yapismi kullanir. C motifinin yarim-ses inisi, kromatik
hareketin dogal bir sonucudur; soprano partisinde daha goriiniir olan C motifi, parca
boyunca hem ¢ikic1 hem inici kromatik ilerlemenin simgesi olur (Schmalfeldt, 1991:
96-97).

3. KONTRPUAN

Berg, 1904’te Schoenberg’le derslere baslamadan dnce herhangi bir mizik egitimi
almamisti. Kendi kendine besteledigi sarki denemeleri sayilmazsa miizikle
baglantis1 amator diizeydeydi. Birlikte calismaya basladiktan sonra, Schoenberg,
derslerine beraber katilan Berg ve Webern'i 6zgiirce besteler yapmaktan
alikoyarak, onlara kuramsal kontrpuan egzersizleriyle siki bir rejim uyguladi.
Sonat, Berg'in bu kisa ama yogun egitim siirecinin ardindan, 1908’'de

bestelenmistir.

Berg’'in 1907 Temmuz’'unda, babasinin is arkadasinin kizina yazdig: bir mektuptan:

Bu yil Schoenberg’'ten aldigim kontrpuan derslerini tamamladim ve onun (sans eseri
0grendigim) onayini aldigim i¢in ¢ok mutluyum. Simdi sirada, gelecek sonbahar
kompozisyon dersi var. Bu yaz kah 6zgiirce beste yapip (bu sekilde kendim i¢in bir
piyano sonati besteliyorum) kah kontrpuani (6-8 sesli koraller ve yayl kentet ve
piyano esligi icin iki temali bir fiig) tekrar ederek cok calisacagim. [..] ve elbette
Schoenberg’in istiin yetenegi insana, tiim miizik literatiiriine olaganiistii genis bir
bakis agis1 ve bunun yaninda saglikli ve dogru yargilama yetenegi kazandiriyor (Reich,
1965: 21).

Bu kontrpuan calismalarinin etkisi, sonatin flig benzeri katmanlardan olusan

yapisinda goruliir. Sonat bir yirminci ytizyil fiigli olarak diisiiniilebilir.
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4. WAGNER ETKIiSI

Berg, ne zaman piyano olan bir odaya girse, degismez bir sekilde dogruca Tristan
akorunu calmak tlzere tuslara giderdi (Baragwanath, 1999: 62). Bu davranis,

Berg’'in Wagner’in miizigine kars1 duydugu tutkunun boyutunu bize anlatir.

Baragwanath’'in (1999: 77) belirttigi gibi, pek az kisi Berg’'in, miizigini Wagner’e
bor¢lu oldugunu yadsiyabilir. Ikinci Viyana Okulu bestecileri, Berg’in yani sira
Webern ve Schoenberg, yarattiklar: miizikal yeniliklerin on dokuzuncu ytizyildaki
gelismelerin siirdiiriilmesinin sonucu oldugunu séylerler. Bu tarihsel baglanti,
ikinci Viyana Okulu bestecilerinin eserlerinde, Wagner’in miizigindeki tonal
olmayan tasarimlara denk diisen kanitlar olmasi gerektigini akla getirir. Gercekten
de Wagner’in ileri kromatik armonisiyle Ikinci Viyana Okulu'nun tonal miizigi
arasindaki iliski yaygin bir kabul gortir. Bununla birlikte, atonal dilin 6nciileri
olarak Wagner'in miizigindeki tonal olmayan tasarimlara doniik bir inceleme,

goreli olarak, akademik bir ilgiye mazhar olmamaistir.

Berg ozellikle 1907’den baslayarak sonraki eserlerinde, 6nemli detaylarda
Wagner’in c¢alismalarina benzer goriinen teknikleri kullanir. Onun simetri,
dongiisel kaliplar ve hiicresel motifleri kullanmasi, tamamen yukarida
ozetlenenlere benzer tasarimlarin bir kavrayis ve dykiinmesinden dogar. Berg'in
miiziginin bu i¢cyliziini anlamak yalnmizca yukarida anilan simetrik tasarimlarini
aciklamaz, ayn1 zamanda Wagner’le erken yirminci ylizyll miizigi arasinda temel,

belirli bir stireklilik izlenimi uyandirir (Baragwanath, 1999: 77).

Ik kez 1865’te, Wagner’in Tristan und Isolde operasinda kullandig, aslinda
geleneksel yedili akorun eksiltilmis bir ¢evrimi (fa-si-re diyez-sol diyez) olan
Tristan akoru, yenilikeci, kafa karistirict ve clretkar bulunmustur. Webern
(1998: 53), Tristan akorunun bundan 6nce de -yalnizca gecit akoru olarak-
kullanildigini, fakat ilk defa bu eserle, esas unsur olarak belirgin bir bicimde
karsimiza c¢iktigin1 soyler. Yirminci ylzyll mizisyenleri siklikla bu akoru
tonaliteden modernist kopusun baslangi¢ noktasi olarak tanimlar. Berg Op.1

Piyano Sonati’'nin ilk 6l¢iisiiniin son vurusundaki do diyez-sol-si-fa diyez akoru,
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Tristan akorunun mi yerine fa diyez kullanmis bir formudur ve iiciinct 6l¢tideki ilk

akor olan la diyez-mi-sol diyez-re basamagiyla do diyez, Tristan akorudur (Sekil 1).

Berg’'in Op. 1'de sectigi tinilar, ilerideki eserleri distiniildiiglinde 6zel 6nem tasir:
Geleneksel olmayan bu tinilar, kendine 6zgii saglam armonik dilinin yarattigi
stilinin ayiric1 6zelligi olmus, sonraki atonal eserlerindeki armonik kelime

hazinesine kaynaklik etmistir (Schmalfeldt, 1991: 92).
5. CREEPING KROMATIZM

Yirminci ytzyilin ilk ¢eyreginde, romantik akimin on dokuzuncu yiizyil sonlarinda
gelistirdigi kromatizmin sinirlar1 Wagner, Anton Bruckner, César Franck ve hatta
Gabriel Faure ve Debussy tarafindan zorlansa da tonaliteye siki sikiya bagh
kalinmistir. Yiizy1l doniimiindeki bu kromatik armoni, Berg'i sekillendiren yillari
ozetler ve bize Berg'in ne calistifl, ne dinledigi, ne caldigindan, miizikte ve

Schoenberg’in eserlerinde neyi en ¢ok sevdigine kadar iyi bir fikir verir.

DeVoto (1991:57), “Alban Berg and Creeping Chromatism” adli makalesinde
creeping terimini “[..] dokuyu olusturan partilerin tam ya da yarim aralikla,
birbirleriyle eszamanl, belirli bir yonde ya da olmadan, adim adim c¢izgisel
hareketi” olarak tanimlamistir. Emekleyen armoni, degistirilmis 1-3-5, yedili,
dokuzlu, dortlii akorlar olusmasini saglar.
Berg'in Op. 1 Piyano Sonati’'nda siiriinme / emekleme, 6zellikle simetrik stiriinme /
emekleme, degistirilmis 1-3-5 akoru, yedili, dokuzlu, dortli akorlar ve diger armoni
¢esitlerinin zengin ama ¢abucak yitip giden bir tonal kelime hazinesini meydana
getirir. Berg'in ozellikle sevdigi, ayna simetrisine sonraki yakinligini sezdiren, melodi

cevrimlerindeki takoz hareketi (iki partinin zit yonlere hareketindeki a¢ilip kapanma),
creeping’in 6zel ve simetrik bir yoniidiir (DeVoto, 1991: 66).

DeVoto’'nun creeping olarak tanimladig1 bu yapi, sonatin geneline hakimdir. Besteci
hem melodik hem armonik olarak karsimiza ¢ikan bu 6zel kromatizm kullanimiyla,
ses evreninde kayarak gezindigimiz hissi yaratarak arayis ve belirsizlik
atmosferini kuvvetlendirir. El yordamiyla ilerleme, yon duygusunu kaybetme -
tonalitedeki belirsizlikle birlikte diisiiniildiigiinde yon duygusu “ev”den, yani eksen
sesinden uzakta olmak olarak tanimlanabilir-, Berg'in yarattigi baslica

etkilerdendir. Sonatin genelinde tonal baglantilar aslinda ¢ok giicliidiir, fakat
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armoninin slrekli degismesi, kayar halde olmasi tonal armoninin yaratmak
istedigi strekli “eksen”e, “ev’e donme deviniminin yerini tekinsizlik hissine

birakmasina neden olur.

DeVoto, sonattaki creeping kromatizm kavramiyla ortiisen yiiriiytislerden 6rnekler

verir:

Baslangi¢ odlciilerinde armoni, bas ve alto sesleri arasindaki minér yedililerin iki
¢izgisiyle yonlendirilir. Yukaridaki ¢izgiyi baslatan ses, sol’ii takip eden ¢ikici do’nun
yaklastifl, climledeki tek siirekli unsur olarak kalan merkez ses, si'dir. Yukari
oktavdaki sol ciimlenin en yiiksek noktasi, ama ayni zamanda altindaki kromatik dizi
pargalariyla, armonize edilmis bir tam-ton unsuru olan inici artik triad'in baslangic¢
sesidir (Sekil 1). Bu ii¢ dlciiden biraz fazla agilis ciimlesi, tim sonatin gelistirildigi
tonal ve armonik temelin 6nemli bir kismini belirler. Sadece dort 6l¢i sonra, 7.
Olclideki tam-ton ve kromatik ¢ikis ve 8. 6l¢iideki tam-ton inisle, kromatik ve tam-ton
elementlerin birebir eslesmesi ¢cok daha belirgin hale gelir (Sekil 3) (DeVoto, 1991:
66-67).

Sonatta kromatizm, ti¢lii ve dortlii akorlarin hareketi olarak da karsimiza ¢ikarak
creeping etkisini cogaltir.
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UCUNCU BOLUM

ALBAN BERG OP. 1 PiYANO SONATI YORUM KILAVUZU

Eser geleneksel sonat formunda (serim-gelisme-yeniden serim-koda) yazilmistir:
1. ile 55. olciiler arasini kapsayarak tekrarlanan serim bélimi (110 6l¢ii), 55
olctiden olusan gelisme (56-110) ve biraz genisletilmis 69 o6lciiliik yeniden serim

boliimii (111-179) (Headlam, 1996: 23).

Sonat, Maurice Hinson'un (2000: 109) belirttigi gibi, ileri derecede kromatik, siki
dokunmus yapisiyla ileri diizeyde bir piyano teknigi gerektirir. Fazil Say (1999: 93)
Ucak Notlart isimli kitabinda, “Son derece romantik ve sicak anlatimina karsin,
Alban Berg'in eserlerinde her tiirlii zorluk ve engelle karsilastigimi soylemeliyim.

Duyarhlik yogunlastikca onu yorumlamak zorlasir,” der.

Evin ilyasoglu'nun (2011: 116-117), Ilhan Usmanbas’in Ertugrul Oguz Firat'a
gonderdigi 11 Ocak 1954 tarihli mektubundan aktardigina gore;

Berg miizigi kendisinin bir parcasi olarak seviyordu. Beyaz, ¢izgili kagida yavas yavas,
ihtiyatla, ama kendisinde tekemmiil etmis bir takim manalarin tasiyicisi olarak
yaklasiyor ve belki yazarken yalniz bir sikinti, artik bitmis bir seyin sikintisi ellerini
tutuyor, uzun zaman uzakta kaliyor, dolasiyor, bitirmemek istercesine, fakat sabirsiz,
beklenmedik seyleri beklemeden yaziyordu. Biitiin bunlar1 ¢ok uzun siiren besteleme
stirelerinden c¢ikartiyorum. Hatta bir miizisyen olmadigini bile séyleyebilirim. Miizigin
Otesine gecmis olmasi yiiziinden bunlar1 séyliiyorum. [...] Onun icin ge¢ yazmak bir
arastirma sebebinden ileri gelmemektedir. Berg’de hi¢ arastirma yoktur diyebilirim.
Yalniz bulunmus bir seyin, bir nevi Platonik Ote’nin (idea) tekrari vardi. Onun icin
biitiin bir kuvartette yalniz bir tek muvman, siiratli icinde agiri, adagio appasionata’da
en stiratliyi bulmak miimkiin. Bas ve son aramamak lazim. Nasil bir maden en yiiksek
erime 1sisinda kendisi degilse Berg’'in miizigini de bu yolda anlamak lazim. Berg'de
onun icin tam manasi ile bir melodi yan1 giizel olmaga 6zenen misra (senin de siirde
bulmus oldugun gibi) yoktur. Ben ilk defa Berg'i partisyonlariyla tanidigim vakit sonu
ve bas1 olmayan ¢irkin bir siirii seylere rastlamis oldugumu simdi daha iyi anliyorum.
Bu miizik biitiiniiyle bakilmazsa hicbir hat gostermez.

Usmanbas’'in, “melodi yani giizel olmaga 6zenen misra yoktur” ifadesi, Berg'in

stislemeden kacan, sade anlatimciligini vurgular.

Berg, Op.1 Sonat’ta, yorumcuya ne istedigini anlatabilmek icin neredeyse her

olctide degisik tempo ve dinamik isaretleri kullanmistir. Bu 6zel kullanim, kuru ve
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kuralc1 bir yaklasimdan c¢ok, bu gostergelerin yardimiyla yaratilmak istenen
atmosferin, yeniden inandirici bir bicimde tiretilmesini gerektirir. Bu yolda piyano
teknigi, bir amag degil ara¢ olmalidir. Karsilasilan zorluk, virtiiéziteyle degil, ancak

besteciyle ayni diisiinsel ve duygusal boyuta erismeye c¢alisarak asilabilir.

Berg sonat, hatir1 sayilir zorluklar barindirsa da, genel olarak ele uygun ve calmasi

tatmin edici / zevklidir (Archibald, 1990: 95).

ikinci béliimde séz edilen developing variation teknigini hatirlayacak olursak,
sonatin malzemesi, kaynagini ilk dort 6lciisiinden tiiretir. Bu ekonomik yaklasim,
calicinin ayni malzemenin donlisiimiinii takip etmesini ve tutarli bicimde
yorumlamasini gerektirir. Tema ilk dort dlciide, a tempo’ya kadar olan bélimi
kapsar (Sekil 1). Ezgi sopranodadir, alttaki ¢ ses ¢izgisi ona eslik eder. Cikici iki
dortli aralikla tirmanistan sonra tam-ton araliklarindan olusmus iki liclii aralikla
inis goriliir. Tema icinde si notasi ikinci 6l¢iiniin sonunda karsimiza ¢ikar. Akan
sekizlikler icinde olsa da, ilk si oldugu icin bu sese 6nem verilmelidir. Ezgi
do diyez’de biter, si'ye ¢oziilme sol el bas partisinde gerceklesir. Bu c¢oziilme

sirasinda melodinin bitmis olmasi, yarim kalma duygusu yaratir.

Allegro moderato (Tempo I)

MiBig bewegt accel. - _ . . _ _ oot _ - - - atempo
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Sekil 1: 1-4. 6l¢iiler, Tema, a tempo’ya kadar olan bolim.
(Alban Berg, Sonate fiir Klavier op. 1 © Copyright 2006 by Universal Edition A.G., Wien/UE 33070.)

Giris kismindaki bu temayi1 daha bagl calabilmek icin sag elin ilk ve ikinci
oOlctilerdeki en alt ses partisini olusturan sol sesleri, sol ele alinabilir. S6zii edilen
sol sesi, pedal sesi olarak tutulurken diger partiler kromatik bir inis icindedir.
Ozellikle kromatik sesler ve tiim araliklar, glissando etkisini cagristiracak sekilde
bagh calinirsa, bu ¢alis, Berg'in bestecilik yasaminda 6zel 6nemi olan san / insan

sesini hatirlatan bir etki yaratacaktir. Boylece yorumcu, creeping kromatizmin
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kayma etkisini gliclendirerek, ilk dort dlciideki malzemenin yapisal biitlinliiglni,

ses evreninde yeniden yaratmis olacaktir.

i1k dért élgiide karsilastigimiz accelerando ve hemen ardindan ritardando, tonal
yapidaki belirsizligi desteklercesine, eser genelindeki degisken tempo anlayisina
bizi daha bastan hazirlar. Tempo degisimleri, yasanan deneyimlerle hizlanip
yavaslayan, ama hi¢ durmayan bir nabiz olarak diisiiniilebilir. Doniisen temanin ve
strekli arayis icinde olan kromatik armoninin yarattigi bu degisken nabiz, yenilik,
cesitlilik yaratmayr amaclayan tempo gelgitlerinden c¢ok, eserdeki yapisal
unsurlarin destekleyicisidir. Niianslar, gerilim ve c¢o6ziilmeler, inici ve ¢ikic
cizgilerle ve tempoyla siki sikiya baghdir. Tim eserdeki tematik yapilari
belirginlestirmeyi amaclayan farkli tempo alanlari, biitiinliik duygusunu yaratmak
icin, bazen bir o6l¢lii icinde bazen ¢ok daha genis alanlarda accelerando ve
ritardando’larla birbirine baglanir; 79. ol¢iide baslayan accelerando gibi on bir
Olcliye yayilabilir ya da 110-111. odlciilerdeki accelerando gibi iki olciiyi
kapsayacak bicimde karsimiza cikabilir. Bu kopriiler, par¢anin organik
biitiinligiini saglayabilmek icin hi¢cbir zaman subito / ani, keskin gecisler seklinde
degil, yumusatilmis bicimde yapilmahdir. Ozellikle genis alana yayilan hizlanma ve
yavaslamalar denge gozetilerek, tirmanan ya da inen armoni ve melodinin takip
edilebilecegi bicimde yorumlanmalidir. Bestecinin, bir durumdan bir duruma
gecmeyi saglayan hizlanma ve yavaslama boliimlerinin her birinde, soru,
yorgunluk, kararsizlik, huzursuzluk.. gibi hangi duyguyu yaratmak istedigi de
arastirilirsa, bu kisimlar anlam kazanacak, mekaniklikten kurtarilarak taze bir
ifadeye erisilebilecektir. Bu tempo degisimlerine developing variation yaklasimi
1518inda bakarsak, buna, ayni temponun miiziksel malzemeyi 6ne g¢ikarmak
niyetiyle, temanin doniisiimiine paralel olan bagskalasimi diyebiliriz. Yani sonat
bastan sona “bir” tempodadir. En yavas ve hizli olan kisimlar bile ilk tempomuz

Allegro moderato’dan ¢ok uzaklara diismemelidir.

Cimleler arasindaki nefesler, eserin pargali yapisini toparlayacak bicimde ve
uzunlukta, tam bir bitis duygusu yaratmamaya 0zen gostererek alinmalidir.
Burada sarki soylemek, caliciya, dogal nefesleri ve ifadeyi bulabilmek icin yardim

edebilir.
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Berg'in yazdig1 baglar -6zellikle de ¢cok uzun olanlar- her zaman legato ¢alinmasi
gerektigi anlamina gelmez, ciimle bagini gosterir. Berg, uzun baglarla ciimlenin

sinirlarini ¢izmis; vermek istedigi etkiyi kiiciik baglarla géstermistir.

Atlamali araliklardan olusan melodiler, insan sesiyle sdylenir gibi sesleri tasiyarak
yorumlanmalidir. Buradaki “tasima” s6zi, seslerin de tempo gibi sanki tek bir sesin
yer degistirmesi, kaymasi gibi diisiiniilmesini, kendine, “bagl calis”"tan daha fazlasi
olan, sarki benzeri bir yol yaratmasini ifade eder. Sarki sdylerken sesler, glissando
benzeri dogal hareketlerle birbirine baglanir. Bu hareketi piyanoda yaratabilmek
icin, parmakla yapilan baglama hareketine bilegi de katarak desteklemek gerekir.
Polifoninin yogun oldugu, parmakla baglanmasi miimkiin olmayan akorlarin
bulundugu yerlerde de bu bagh bilek hareketi, uzun climleyi bélmemeyi temin
edebilir. Bilek, ciimle bilekle calintyormus gibi esnek ve yumusak bicimde hareket
ederse, bagh calis fiziksel olarak miimkiin olmadiginda bile elde edilmek istenen
tin1 hayal edilerek biitiinliik saglanabilir. Bu yaklasimla, sonattaki kromatik ve
yanasik hareketlerle beraber, Berg'in melodiyi genislettigi dortlii, besli, yedili gibi
genis araliklarin da biitiinliikli bicimde ¢alinmasi saglanabilir. Boylece, partilerin
ortaya c¢ikmasi ve takip edilmesi kolaylasarak sonatin katmanli yapisi

belirginlesecektir.

Onaltilik, tgleme, noktali sekizlik - onaltilik gibi zamani daha kii¢lik birimlere
bolen ritimler ya da hizlanmalar, yine insan sesiyle yorumlanir gibi tek tek seslerin
anlasilmasina izin verilerek yorumlanirsa, temalarin taninirligr ve inandiriciligi
saglanmis olur. Parcadaki yavaslayip hizlanan, suyun akisina benzer bir etkiyle hi¢
durmayan devinim, suyun akisinin nesneleri yuvarlaklastirarak organik formlar
yaratmasi gibi ritim ve melodi parcalarini islemelidir. Ozellikle, par¢a boyunca
karsilastigimiz, temalarin farkli kisimlarini birbirlerine baglayan kopriiler ya da
kendi icinde hizlanmay1 barindiran iki sekizlik, ticleme, dort onaltilik yapilarinin
arka arkaya geldigi pasajlar bu anlayisla yorumlanirsa, yaratilmak istenen

duygular etkileyici ve ikna edici olacaktir.

Berg, tempoyla sadece tempo degistiriciler kullanarak degil yavaslama veya

hizlanmay1 ritme katarak da oynamistir. Sekizinci 6lciideki molto ritardando,
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dordiinci 6lglide, sag elde sekizliklerden olusan re-si bemol-fa diyez figiiriiniin,
yine sag elde vurgu isaretiyle belirtilmis re diyez, si, sol seslerine doniismesiyle

genisler (Sekil 2 ve Sekil 3’lin ikinci 6l¢iisii).

- - _ atempo _ strmg o _ molto rit.
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Sekil 2-3: 4 ve 7-8. dlciiler.

"™

10. olctide sag elde, 11. dlciide sol elde gordiiglimiiz, 3. 6l¢liniin degistirilmis bir
tekrari olan kromatik inis, ritardando’yu artiran bir yavaslamaya doniisiir: Noktali
sekizlik re diyez, noktal sekizlik re natiirel (bagh yazilmamis: onaltilik ve sekizlik
biciminde), ikilik do diyez, bagh yazilmis bir onaltilik ve noktal ikilikten olusan
do natiirel. 9. dl¢iideki vurgulu sekizliklerin devami olan bu ezgi parcasi, sekizligin
once noktali sekizlige, sonra ikilige donlismesiyle ritardando’'nun kademeli

agirlasmasini iki katina ¢ikarir (Sekil 4).

On ikinci olciide gelen Rascher als tempo I (Tempo I'den daha hizli) kism, iki
sekizlik, ticleme ve dortlik ritminden olusan temasinda ti¢gleme yapisinin gelis
sekliyle bir hizlanma yaratir (Sekil 4, son 06lc¢ii). Berg, Almanca’daki “rasch”
kelimesinin acele etme anlamimi da, kullandig ritimle biitiinler. Ozellikle arka
arkaya gelerek hizlanma yaratan bu yapilar yorumlanirken kemikli bir calinistan
cok hizlanmay1 destekleyici bir anlayisla, birbirine yedirilerek ¢alinmalidir. On
ikinci 6l¢tideki fa diyez-la-mi ve do-sol diyez-re gibi iki kirik akordan olusan biitiin
figlirler, licleme grubunun basina denk gelen ses belirtilmeden yorumlanirsa, hem
iki cikic1 kirik akorun yukar1 hareketi ortaya ¢ikacak hem de ikilemeyle baslayan
ilk li¢ sesi takip eden diger kirik akorun, ayni figiiriin acele etmis hali oldugu

belirtilmis olacaktir.
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Pili animato
ritedim. - _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ Rascherals Tempol

Sekil 4: 9-12. dlgtiler, iki kirik akordan olusan, iki sekizlik-ticleme-doértliik.

30. olgtuideki Langsamer als tempo I'de (Tempo I'den daha yavas) gortilen, temanin
ilk hiicresini olusturan noktali sekizlik - onaltilik ritmi, burada ve diger yavas
kisimlarda keskinlesmeden yorumlanirsa, yavas ve hizli, sakin ve c¢alkantili

boéliimlerin zithgini ortaya ¢ikarmaya yardim edebilir (Sekil 5).

Pit lento (Tempo II)
Langsamer als Tempo I
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Sekil 5: 30-39. dlgtiler.

39. 6lglide Veloce / Rasch tempo isaretiyle belirtilen boliimiin basindaki iki sekizlik
ve onaltilik altilamadan olusan figiir (Sekil 5, son 6l¢ii), 6nce 46. dlciide sol elde
onaltilik altilama ve noktali sekizlik - onaltilik ritmine doéniisiirken, hemen sonra
gelen 50. olcideki Viel langsamer kisminda ayni figlir sag elde, dortlikler ve
noktali sekizlik - onaltilik ritmiyle karsimiza cikarak notaya dahil edilmis bir

yavaslama yaratir (Sekil 6-7). Boylece yavaslama, yine katlanarak artmis olur.

dim. e molto pil lento (Tempo III)
46 7 - Viel langsamer
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Sekil 6-7: 46 ve 50-51. dlciiler.

Tempo acisindan iki doruk vardir: ilki, biraz énce séz edilen 39-49 aras1 Veloce /

Rasch tempo belirteciyle gosterilen kisim, ikincisi 145-167 arasinda Veloce /
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Rasch’tir. Birincisi, 30-39. dlciiler arasindaki 6zel bir boliimle hazirlanir: 33. 6lci
ritardando, 34. 6l¢l accelerando, 35. 6l¢li a tempo, 36. 6l¢ii accelerando, 37. dl¢ii a
tempo, 38. 0lcii stringendo (Sekil 5). Bu boliim eserin armonik olarak verdigi, hangi
yOne gidecegine karar verememe, belirsizlik hissini, tempo ve anlatimla yaratir.
ikinci Veloce / Rasch’a ise, 138. élciide Tempo lento’yla baslayan ciimlenin
devaminda, 142. olciide ritardando ve 144. olclide accelerando’yla daha ani
bicimde gecilir (Sekil 8). Bu gecisten sonra gelen ikinci Veloce / Rasch daha uzun
strerken, 151. 6lctiden 165. dlciiye kadar siiren uzun bir accelerando’yla anlatimin
en atesli oldugu kesimi olusturur. Bu kesim, takip edilebilir dort ayr ses cizgisinin
farkli yonlere hareketini, melodinin oktavlarla katlanmasini, ezgi cizgilerinden
yalmiz birinde yapilmasi gereken, anlatimi kuvvetlendiren vurgu isaretlerini ve
Ozgiir niianslar icerir. Buradakine benzer hizli boltimler, teknik bir gosteri olarak
algilanmamali, yogun anlatima hizmet eden bir bicimde polifonik yapiy1 ortaya

serecek aciklikta yorumlanmalidir.

Tempo lento (IT)
Langsames Tempo
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Sekil 8: 138-144. dlgtler.

50. ve 168. dlciilerde baslayan Viel langsamer kisimlar, kendilerinden 6nce gelen

calkantili boliimlerdeki altilamalarin sag eldeki dortliiklere doniismesiyle ve buna
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sol elde eslik eden hipnotik etkili sarka¢ benzeri yapilarla dikkat ¢eker (Sekil 7). Bu
pp ve diger tiim pp ve ppp kisimlar, yogun akorlar icerse de sakinligi bozmadan,
sesler lizerinde tam bir kontrol saglanarak yorumlanmalidir. Piano niiansi,
besteciyle dinleyici arasinda bir fisildagsmadir. Bestecinin bizi 6zel alanina kabul
ettigi piano kisimlar, bu yakinlasmanin samimiyetini yansitan durulukta, anlasilir

ama anlasilir olmaya calismayan bir kendiligindenlikle ifade edilmelidir.

Neredeyse her oOl¢lide karsilastifimiz niians, vurgu isaretleri, diminuendo ve

crescendo’lar, tempo degistiricilerle birlikte ilerler.

Hizlanma ve yavaslama hareketiyle beraber, tekrarlanan figiirler bazen israri
bazen sayiklamayi ifade eder: 46. 6lciide sol elde gordiiglimiiz mi-fa-do-fa diyez-la-
mi-mi bemol’den olusan altilama figiirii, 47 ve 48 olglilerde tekrarlanarak
diminuendo’yla beraber sakinleserek sayiklamaya doniisiir (Sekil 9). Ayni1 zamanda
48. olglide figiirden Once gordigimiiz dortlik sus, ritardando etkisini

kuvvetlendirir; notaya yedirilmis bir ritardando’dur.

Sekil 9: 46-48. dlgtiler.

57. 6lclinlin son dortliigiinde baslayan gelisme boliimiiniin ilk ciimlesi, sag eldeki
la bemol-do-fa diyez-mi-mi-re-do figiiriine, 58, 59, 60. 6l¢tliler boyunca sol elde bu
figlirtin ilk ti¢ sesinin adim adim kromatik inisi eslik eder. Sakin ve sabit olan bu
etki sag eldeki gezinen melodinin daha net ortaya ¢ikmasini saglar. Sag eldeki
cimlecik 62. ol¢liye kadar son t¢lemesi ¢ikic1 halde, iki kere farkli armonilerle
tekrarlanir (Sekil 10). 63. 6l¢lide, ayni climlecigin si sesine aktarilmis hali gelir.

64’'te, bu sefer mi sesinden baslayarak accelerando’yla beraber tekrar edilir.
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Figiiriin ikinci kismi (Sekil 10, 58. 6lcii) iki elde birden tekrarlanmaya devam
ederken accelerando, ritardando’ya dontisiir (Sekil 10, 67. 6lgiiden itibaren).
Noktali dortliik, sekizlik ve bir liclemeden olusan, figiirtin ikinci kismi dedigimiz
yapy, yine, sekizlik ve ticleme grubunun ilk notasinin ayni olmasiyla, bu iki sesi
birbirine yedirerek, birbirini takip eder tarzda calmay1 gerektirir. Bodyle
calinmazsa, figlirtin inici yapisi liclemenin ilk notasinin keskinlesmesiyle boltiniir,
Olclinlin son vurusunda bir vurgu olusur. Boliinmeye sebep olmamak icin,
figlirdeki sekizligi, miimkiin oldugunca ayni1 notay1 tekrarlayan t¢lemenin ilk

sesine baglamak yararl olacaktir.

Kiigtk farklarla bu figiir 1srarim siirdiirtiir, 67. olgiideki ritenuto’yla sakinlesirken
noktal dortliik - sekizlik yapisi sikisip noktal sekizlik - onaltiliga dontsiir. Ama
ritardando bu sikismay1 yazildigindan daha gevsek hale getirir. 70. 6lglide
ritenuto’ya gelirken figiir tamamen sag eldeki sekizliklere doniiserek iyice ¢oziilir,
bu ¢o6zilmeye 68. olciide sol elde kromatik baslayip tam tona doniisen vurgulu
seslerle inis eslik eder (Sekil 10, son 6lcii). Bu inici cizgi crescendo yaparken, sag
eldeki ticlemeler diminuendo yapar. Sag el sonerken sol eldeki melodi ortaya cikar.
En sondaki bas ses forte sol, Animato bolimiin yine bas partisinde piano
niiansindaki baslangi¢ sesi fa diyeze devam eder; iki kisim birbirine adim adim

inen ezgi yiiriiylisiiyle baglanir.

Quasi Tempo I, ma pit lento
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Sekil 10: 57-71. dlgtler.



71. olciideki Animato kisimla beraber, eserin zirvesini olusturacak kromatik
armonilerin oldugu tirmanis baslar. Burada 12. oél¢iiden tanidigimiz iki kirik
akordan olusan yap1 (Sekil 4) inici ve ckia cesitlemelerle islenir. Ucleme,
dortlemeye doniliserek bazi sesler ciftlenir. En yogun kontrpuan, sonatin 71.
Olclisiinde baslayan bu Animato boélimde yer alir (Archibald, 1990: 95). 89.
olctideki fff'ye kadar gerilim, hem ritmik olarak hem de yukar1 asag1 gezinen sesler,
kromatik armoni yiiriiylisleriyle, oktavlarin, sabit fikirli bir 1srar yaratarak sesleri

katlamasiyla gittikce artar.

Gelisim boliimiindeki biiytik kontrpuan kismi, parmak dolastiricidir; ritim ve
agirhik/denge konusunda bir meydan okuma sayilabilir (Archibald, 1990: 95).
Gelisim boliimiiniin basinda, 58. dl¢tideki figiir (Sekil 11), 79. 6lciide 6nce sag elde
do-si bemol-la bemol-sol'le, sonra sibemol-la-sol-fa diyez seslerine doniisip
gittikce bir basamak yukar1 aktarilarak, farkh ritimlerle, sonatin ses evreninin
sinirlarini zorlar. 90. 6l¢tiden 92. 6lciiye kadar allargando’yla yorgunluk belirtisi
gosterir (Sekil 12). 92. dlciiniin sonunda sag elde gelen mi natiirel-fa-si-mi bemol
seslerinden (Sekil 13) sonra ritardando ve diminuendo’yla ayn1 yap1 tekrarlanarak,
mi natiirel'le mibemol arasinda gezinen bir sayiklama yaratir. Bu sayiklama
sirasinda iki elin diyalogunu ve farkh niianslarla belirtilen, birbirini tamamlayan
ifadelerini goriiriiz. 92 ile 100. dlciiler arasinda Sekil 13’teki figliriin islenmesiyle,
iki elde birbirini takip eden bu zit dalgalanmalar anlatima derinlik katarak isteksiz

bir diminuendo, kolay kolay sakinlesemeyen bir anlatim yaratir.

Quasi Tempo I, ma pil lento
Langsamer als Tempo I

molto legato

Sekil 11: 58. dlcii.
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Sekil 12: 79-84. dlgtler.

ten. e dim. (bispp) - -

Sekil 13: 92-93. dlgtler.
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Hemen arkasindan 101. dlciide gelen tempo Piu lento, sag eldeki climlecikle,
serimin ikinci temasinin ilk 6lgtist (Sekil 5’'in ilk 6l¢listi olan 30. 6l¢ii) ve serimin
39. olciideki Veloce kesiminin altilamalarini (Sekil 5, son 6lcii) birlestirerek, firtina
sonrasindaki yorgun sakinligi verir (Sekil 14). 108 ve 109. odlciide sol eldeki

altilama figlirtinlin ppp tekrariyla fren yaparak iyice sakinler, seyrelir.

Tempo pitl lento (IT)
Langsameres Tempo (aber doch bewegter als zum Schlufl des Ritardandos)
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Sekil 14: 101-102. dlgtler.

Yeniden serim 111. 6l¢iiniin sonunda baslar. Yeniden serimin baslangicinda (113-
114. olgiler), temanin ¢ikic ilk figiirtiniin, sol ele alinmis, net bir artikiilasyon

becerisi gerektiren tistiiste binmis tekrari yer alir (Archibald, 1990: 95) (Sekil 15).

Sekil 15: 113-114. dlgtler.

118. olciide bas partisinde baslayip ara partide devam eden ilk tema (sol-do-
fa diyez-sol-sol-mi bemol-mi bemol-si-re), diger partiler tarafindan ortiiliip
kaybolmamasi i¢in 6zel ¢aba gerektirir (Sekil 16). 122. 6l¢liniin ikinci vurusunda
sol elde, eserin ilk figiirtiniin aktarilmasiyla baslayan si bemol-mi bemol-la’y1 bir

st katmanda takip eden tema (si bemol-mi bemol-la-si bemol-si bemol-fa diyez-
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fa diyez-re-fa natiirel) tekrarlanirken, ara partide olmasi yiiziinden yine

belirtilmelidir (Sekil 17).

\acce],_
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Sekil 16: 118-120. dlgtler.
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Sekil 17: 122-125. dlciiler.

Temanin, 4. 6lgiiniin sonunda baslayan kesiminin tekrari olan, 124. 6l¢iliniin
sonundan itibaren ara partide, iki el arasinda gezinen fa-do diyez-la-fa-mi-mi
temasi (Sekil 17, 124. 6l¢liniin sol eldeki son li¢ sekizligi), oktavlarla 132’ye kadar
strer. Burada ve 6ncesinde gordiiglimiiz ara partilere gomiilmiis temalar mutlaka

net bir sesle ortaya ¢ikarilmali, kopmadan takip edilebilmelidir.
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Sekil 18: 130-137. dlgtler.

132’den itibaren Nicht schleppen kisminda, 130-131'de sag elde gelen ikilik
mi bemol, dortliik mi natiirel-re diyez-mi natiirel-mi bemol kromatik gezinmesi,
yarim ses asagidan, gezinen iki sekizlik - licleme figiiriiniin esligiyle birlikte
karsimiza c¢ikar. Burada yavaslama yapilmayacagi sdylense de burasi zaten biraz
onceki iki olciinlin yavaslamis halidir. 135, 136, ve 137. odlciilerde, aym araliklar
sag eldeki akorlarla duyulurken ritmik olarak notaya katilmis bir yavaslama
icerirler. SOz edilen 6lciilerde, sag elde ara partideki ticlemeler, cok belirgin ve sol
eldeki ritimlere zit bicimde degil mirildanma seklinde yorumlanmaly, ritardando’ya
kadar siirerek baghh notalar ve genisleyen ritimle 137. ol¢lideki ritardando’yu
hazirlamalidir. Ayn1 sekilde sag elde siiren kromatik gezinmenin, bagh notalarla
seyrekleserek fren benzeri etkisi, ritardando’yla pekistirilir. Bu kisim, 129. 6l¢lide

sag eldeki fa diyez sesinden baslayarak, 138. 6l¢liye kadar biraz inip biraz ¢ikan
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kromatik seslerle yine sag eldeki do diyeze kadar inisi gerceklestirir. Bu inis, sanki
direnen, gitmek istemeyen, gecikmeler ve geri doniisler iceren bir inistir. Bu girift
ama sakin kisim, ancak sesler arasinda belirgin bir hiyerarsi yaratarak anlagsilir
bicimde yorumlanabilir. 132. 6l¢liden baslayip 138’e ulasan kesimde bizi yoneten

cizgi her zaman sag eldeki oktavli kromatik gezinme olmalidir.

138. olctide, 30. olciideki sakin ve yorgun diinyaya geri doneriz. Bu kisim bize
uzaklardan seslenir, 145. 6lciideki Veloce kisma kadar her 6lciide sag elde gelen
noktali dortlik ya da ikilik sesler dalginlikla durma, duraklama etkisi yaratir:
Yarim bir giilimseme, simdiye kadarki sikintih ve karanlik diinyaya bir isik,
parildayan, dolu ve iyimser armoniler. 144. odlciideki accelerando ve 145’teki
Veloce'yle tekrar firtina c¢ikar. Bu kisim denizin dolu dolu kabarmasini hatirlatir.
Ayni ara boliim 30. olgiide de vardir, 38. dlctideki accelerando ve 39. odlciideki
Veloce'yle takip edilir. 151. dl¢iiye kadar hizlanma olmadan, dipten dalgalanmaya
baslayan bir deniz gibidir. Sonra yine takintili bicimde sag elde tekrarlanan inici
bir figlir gelir: Bazen hepsi tam ton bazen de bir sesin tizlesmesiyle yarim tonlarin
eklendigi dort notalik inisin, tekrarlana tekrarlana tizlere yol aldigi bir bolim
(154-163. olgtler). 164’ten itibaren li¢ Olciide ona sol elde eslik eden, aglama
dinerken yasanan hickirikli katilmaya benzeyen altilamalar duyulur. Bu kisim yine
46. olciinlin bir tekraridir. 168. odlciide katilma sesleri sag eldeki dortliiklere
donitstr, 50. olgiideki sarkac efekti sol elde tekrar karsimiza c¢ikar. 171. 6lglide sag
eldeki si’yle soylenen soz biter, Koda’'nin do natiirel-si arasindaki sayiklamasi

baslar (Sekil 19).
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Sekil 19: 171-180. dlgtler.

Bu sayiklama boyunca st partideki melodi, diger partilerin bogmayacagi netlikte
ortaya cikarilmaldir. Sag elde 5. parmakla ¢alinan bu ¢izgi ¢ok bagh olmali ve sarki
soylemelidir. Gittikce sakinlesen anlatim, 174, 175 ve 176. olciilerdeki siirpriz
armoni degisimleriyle ufak pirltilar yaratir. 178. dl¢iide, dort kere sol-do-fa diyez
seslerinin her oktavda birbirine son seslerden tutturulmus cikisi duyulur ve
incelere ilerleyip hiclige karisir (Sekil 19, son dort 6lcii). Bu figlirtin tim sesleri,
her oktavda belirgin olarak duyurulmali, her figiiriin kendi icinde yaptig1 crescendo
yardimiyla birbirinden ayrismalidir. Berg, ayn1 zamanda ilk figiir olan bu son

figlirle bizi basladigimiz yere birakir. Eser hiclikten baslayip hiclige varir.
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SONUC

Alban Berg’in Op. 1 Piyano Sonati’'n1 anlamak ve dogru bicimde yorumlayabilmek
icin, bestecinin etkilendigi yaklasimlari ve eserinde kullandigi teknikleri incelemek

Onem tasir.

Berg’'in ekspresyonist kabul edilen eserlerinden olan sonat, Schoenberg’ten aldigi
derslerin bir sonucudur. Sonat, modernizmin bir iriinii olarak, Berg'in icine
dogdugu donemin belirleyici 6zelligi olan “gelenek”le “yeni”’nin ¢atismasina,
zithklarin bir arada bulunmasinin yarattigi celiskiye bir 6rnektir. Berg, eserde bir
yandan geleneksel sonat formunu ve tonal referanslar1 kullanir. Ote yandan bu
“eski” araclarla “yeni’yi icat eder. “Yeni” olan malzeme degil, malzemenin

kullanilisidir.

Baslikta si mindr tonunun belirteclerini gorsek de parcanin siirekli ton degistiren
yapisi, kullanilan yogun kromatizm bize yon duygumuzu kaybettirir. Wagner’in

ileri kromatik armonisi, Berg’'in miiziginde bizi daha da uzaga tasr.

Sonatin bir yirminci ytizyil fiigii olarak diisiinebilecegimiz ¢ok katmanh ve girift
yazisi, Schoenberg’in derslerinde Berg’'e uyguladig1 siki kontrpuan diyetinin bir
yansimasidir. Berg, developing variation’la tutarhlik ve biitiinliige ulasmayi
amaglayarak sonatin tiim malzemesini ilk U¢ 6lciideki hiicre yapilardan tiiretir.
Tematik entegrasyon ve temponun formdaki islevi biitiinliigii destekleyen en

onemli unsurlardir.

Berg’'in yaratmak istedigi tutarliligin yoruma yansitilabilmesi, ancak bu yapilarin
dogru tespit edilmesiyle gerceklestirilebilir. Tim bu unsurlarn piyanoda ifade
edebilmek icin net ve duru bir anlatima ulasmak gereklidir. Op. 1 Piyano Sonati,
yorumcusuna ¢ok genis bir anlatim olanagi sunar. Tempo ve dinamikle dengeli
bicimde oynamay1 gerektirirken, bunu gerceklestirmeyi miiziginin samimiyeti ve

sicakliginin verdigi itici giicle kolaylastirir.
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Bu benzersiz “ilk” eser, bu ¢calismada daha bilingli ve sik seslendirilmesine katkida
bulunabilmek amaciyla incelenmis; eserin caliciy1 icine zor kabul eden yapisinin

asilmasi hedeflenmistir.
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