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ONSOZ

Keman edebiyatinin 6nemli eserlerinden olan Mozart'm K.V. 219 A Dur Keman
Kongertosu, bu ¢alismada iki farkli agidan ele alinmig; keman icracilarina, eseri bir "biitiin"

halinde kavramalarim saglayacak bir altyap: sunulmaya ¢aligilmastir.

Bu tezin hazirlanmas: sirasinda tecriibesi ve 6nemli yonlendirmeleriyle ¢aligmama
katkida bulundugu i¢in 6ncelikle danigmanim Dog. Zuhra MANSUROV A'ya, tezde ele alman
eserin form analizi ile ilgili yardimlarindan dolayr Ogr. Gor. Sveltlana AVAZOVA'ya

tesekkiir ederim.
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Tezin adi: W. A. Mozart'm K.V. 219 A Dur Keman Koncertosunun Form ve fcra
Agisindan Analizi

Yazar: Ozlem Duygu DAG

OZET

Bu aragtirmada, W. A. Mozart'm K.V.219 A Dur keman kongertosu dncelikle miizikal
form agisindan incelenmis, sonrasinda ise eserin icrast ile ilgili; hem kullanilan teknikler hem

de gerektirdigi miizikal yorum dikkate alinarak birtakim onerilere yer verilmistir.

Yapilan analizlere temel saglamasi agisindan, ayni zamanda eserin yazildigi dénemin
ozelliklerine deginilmis, Mozart'in kongerto formunu olgunlastirma stireci ve 18. yy'daki icra

kriterleri gbzden gegirilmistir.

Mozart'in keman kongertolar1 ¢ok berrak, saf ve dengeli bir icrayr gerektirir;
notasyonun ¢ok yalin ve kolay gibi g6ziitkmesine karsin, icrada bu yalinlig1 yakalayabilmek
icin teknik bir olgunluk ve arinmig bir miizikaliteye sahip olunmalidir - zira s6z konusu
yalinlik ayni zamanda her kii¢iik ayrintiy1 ¢ok net bir sekilde gozler 6niine serecegi i¢in,
yeterli olgunluga sahip olmayan bir icract igin bu; her kusurun ortaya ¢ikmasi da demek
olabilir. Miizikal olgunluga erismemis bir kemanci, Mozart kongertolar1 icra ederken ortaya

¢ikan kusurlar karsisinda kendisini adeta savunmasiz hissedecektir.

Bahsedilen gii¢liikleri yenmek igin bu arastirmada ortaya konan g¢alisma
yontemlerinin, dnerilen etiitlerin uygulanmasi, analizlerin gézden gegirilmesi; ayn1 zamanda
dénemin Ozelliklerinin iyice anlagilmasi ve miizikal formun kavranmasi Mozart keman

kongertolarini icra edecek bir kemanci igin ¢ok yararli olabilir ve icray1 zenginlestirebilir.

Anahtar Kelimeler: Mozart, Kongerto, Keman
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Name of Thesis: The Analysis of Mozart's K.V.219 A dur Vielin Concerto in Regard
To Formal Structure and Performing Respects

Author: Ozlem Duygu DAG

ABSTRACT

In this research, W. A. Mozart's K. V. 219 A Dur Violin Concerto has been analysed
primarily in terms of its formal structure and afterwards; a range of suggestions concerning
the performing respects have been laid with regard to techniques involved and the pertinent

interpretation.

In order to support the analyses, the characteristics of the period when the concerto
was composed; and the criteria of instrumental performance in the 18th century have been

examined.

Mozart's violin concertos require a clear, piire and well-balanced performance; despite
the fact that the scores of the concertos imply a rahter simple and easy notation, as to reaching
the same simplicity and easiness in performing process, one should have reached a technical
maturity and an utmost clarified musical quality - for the menitoned "simplicity", which
means the exhibition of ali the smallest details, may as well mean the exposing of one's ali
defects for an unqualified performer. A violinist lacking musical maturity would feel

_defendless against these emerging defects while performing Mozart concertos.

Thus, in order to overcome the mentioned difficulties; adopting the suggested methods
of study, application of the commended etudes and observing the analyses which have ali
been put forward in this research; and at the same time the perception of the musical form of
the concerto and the characteristics of the term may contribute substantially to the

performance of a violinist who is to interpret this concerto.

Keywords: Mozart, Concerto, Violin
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BOLUM I

Girig

Wolfgang Amadeus Mozart 27 Ocak 1756’da Salzburg’da diinyaya gelmistir.Miizik
tarihinin gelmis gecmis en biiyiik dehalarindan kabul edilen besteci, miizigin asag1 yukar1 her

formu i¢in kusursuz 6rnekler sunmus, geriye 600’den fazla eser birakmugtir.

“’Aydinlanma’® diigiincesinin dorukta oldugu bir dénemde diinyaya gelmis olmasi,
Mozart’in diinyaya bakisim oldugu kadar, kuskusuz ki sanatin1 da etkilemis, iislubunun
bicimlenmesine katkida bulunmugtur. Aydinlanma felsefesinin yiicelttigi bilimselligin,
deneyselligin, yalmligin ve dogalligin bir izdiistimii olarak, besteci de eserlerinde kusursuz bir
denge ve formla; yalin, duru, samimi bir anlatimi mitkemmel bir sekilde birlestirmistir. Arthur
Rubinstein, Mozart hakkindaki diigiincelerini soyle ifade etmistir: “’Artik yaslandim ve
Mozart’a buglin eskisinden de gok bagliyim.Kanimca en temiz miizisyen odur.Miizigi tim
gereksiz gelerden arinmugtir. Askin, tutkunun, esprinin biitiin inis ve ¢ikiglarini anlatmak igin,
fazla notaya gereksinim yoktur.Bir seyi s6ylemek icin tek bir ¢izgi yeterlidir.Cocuklar bunu
cok iyi sezer.(...)Yalmz sunu da eklemeliyim ki, Mozart’in sadelii ve yalnligi bir
delikanliya  g6re  degildir.Clinkii  delikanls, ilk  duygusal  cogkunluklarim
tatmaktadir. Karmagiktir i¢ diinyasi, kiz arkadagina afra tafra satmak ister, babasina yalan
soyler, kendisini ¢ok begenir oldugundan baska gériinmeyi ister.Ama yaglaninca bu delikanli,
bunlarm hepsi geger, artik ¢ok gegtir.Ve delikanli arinir, tertemiz hale gelir.Mozart’m zamani

29 1

yeniden gelmistir.’

Rubistein’in da ifade ettigi gibi, miizik tarihinin en yalin, en duru bestecilerinden olan
W. A. Mozart, keman edebiyati icin de ¢ok Onemli eserler ortaya koymustur.Keman
sonatlarimin, yaylilar icin oda miizigi eserlerinin yami sira; keman igin yazdigi bes tane
kongerto bulunmaktadir.(Numaralandirilmig olan bes tanedir — ki bunlar da en bilinen ve en
sik ¢almanlardir, bunlarin haricinde de keman i¢in yazdigi kongerto formunda diger eserler,

ya da kendisine atfedilen baska kongertolar da bulunmaktadir.).

! Leyla PAMIR, (2000): Miizikte Genis Soluklar, Boyut Kitaplari, Istanbul:s.34



Gerek ifade, gerekse notasyon olarak ¢ok sade ve basit gbziiken bu kongertolarin esas
zorlugu, istenilen sadeligi ve “’kolay’” duyulusu yakalamaktadir; teknik olarak karmasik ya da
olaganiistii zorlayic1 pasajlar igermese. dq, miizikal olarak sundugu yalinlik ve agiklik, ¢cok
saiglam bir yay hakimiyeti, dupduru bir artikiilasyon {/e sag él ile sol el arasinda mﬁkemmél
bir uyum gerektirir; aksi takdirde bu yalin miizik, her kii(;ﬁk kusuru apagik — adeta §1r1191p1ak ‘

sergileyecektir.

S6z konusu kongertolar, keman icracilarina miizikal ve teknik olgunluk anlaminda bir
temel saglayarak gok 6nemli bir tecriibe kazandiracak eserlerdir, bir kemaneci i¢in bu eserleri

repertuarina almak kuskusuz ki ona icra anlaminda pek ¢ok nitelik ve incelik kazandiracaktir.

1.1. Problem

W. A. Mozart’in keman i¢in yazdig1 kongertolar kapsaminda, K.V. 219 A Dur Keman
Kongertosu, numaralandirilmig biiyiik kongertolar: igerisinde en son bestelenen ve hem

teknik, hem miizikal, hem de form agisindan en olgun olanidir.

Bu kongertoyu repertuarina almak isteyen bir kemanci, 6ncelikle bu eseri ¢aligmak
igin yeterli bir teknik temele ve miizikal anlayisa sahip olmalidir. Kongertonun formu ve
icrasimn gerektirdiklerini ortaya koymak i§in yapilan analizler ve g:ahgrria yontemlerinin |
belirlenmesi, icraya katkida bulunacaktir. Eserin oncelikle formunu algilamadan, ya da gerekli
teknik temeli saglamlagtirmak igin yeterli gahsmalar.yapﬂmadan,.c;élmﬂmam, istenilen sonucu

vermeyecelktir.
1.2. Amaglar
Bu aragtirmanin amaci:
1. Wolgang Amadeus Mozart’in, kongerto formunu keman kongertolarinda ne

sekilde kullandigina ve forma kazandirdig: yeniliklere de deginerek, K. V.'

219 A Dur Keman Kongertosu’nu form acisindan analiz etmek,



2. 18. yy’daki icra kriterlerinin, d6énemin 6zellikleri de g6z Oniinde
bulundurularak anlagilmasini saglamak; bunlarin isiginda Mozart’in K. V. 219

- A Dur Keman Kongertosu’nu icra acisindan analiz etmek,

3. Eserin calisilmas1 esasinda karsilasilabilecek giicliikleri belirleyerek, bu

glicliiklerin agilabilmesi i¢in dogru ¢alisma yontemleri ve gelistirmektir.
1.3. Onem

Bu aragtirmanin sonucunda elde edilecek verilerin, W. A. Mozart’in K. V. 219 A Dur
Keman Kongertosu'nun icrasina katkida bulunacagi beklendiginden, Onemli oldugu

diistintilmektedir.
1.4. Sayiltilar

1. W. A. Mozartm K. V. 219 A Dur Keman Kongertosu’nun formunun
anlagilmast ve icra agisindan gerektirdigi niteliklerin kavranmasi, eserin
calistlmas: agsamasinda ortaya c¢ikabilecek glicliikler igin dogru calisma

yontemlerinin Onerilmesi, eserin daha dogru algilanmasini saglayabilecektir.

2. Eserin bir biitiin olarak kavranmasi ve teknik altyapimin saglanmasi,

kongertonun yorumlanmasina katkida bulunacaktir.
1.5. Smrhhiklar

Bu aragtirma, W. A. Mozart’m 5 no’lu K. V. 219 A Dur Keman Kongertosu ile

sinirlandirlimastir.
1.6. Tanimlar

Form: Olugturdugu biitiinliikle bir miizik eserine estetik yap1 6zellikleri kazandiran

kompozisyon modeli.?

2 Ahmet SAY, (2005): Miizik Sozliigii, Miizik Ansiklopedisi Yaymlari, Ankara:s.72



Kongerto:Genellikle bir, kimi zaman iki, ti¢ hatta d6rt solocu ile orkestranin birbiriyle
cekisircesine karsilikli ve birlikte seslendirdikleri bir eserdir.Kongertonun solo partisi, daha
parlak ve gosterisli, teknik yonden daha biiyiik ustalik isteyen bir partidir.Sonatta oldugu gibi;
kongerto da, Vivaldi’den baglayarak ¢abuk — agir — ¢abuk dizilistedir.Cok kez ii¢ bélumden

olugur.?

Sonat Formu ve Klasik Cag Sonat Formu:Sonat, bir veya iki ¢algi i¢in yazilms,
birbirini izleyen ¢esitli 6zelliklerde ti¢ ya da dort boliimden olugmus, dil zenginligi ve anlatum
giicti yliksek olan ¢algisal bir eserdir.Sonat ve Sonat Formu(Sonat Allegrosu) ayr1 kavram ve
terimlerdir.Sonat bir form degil, Senfoni, Kuartet, Kentet, Siiit, Kongerto...gibi ¢gok boliimlii
calgisal bir tiirdiir.Sonat Formu ise, bu tiirdeki eserlerin genellikle ilk allegro boéliimiinde

kullanilan ve adin1 bundan alan bir form (bigim) ve yap: anlamindadur.
Klasik Cag Sonat Formu ti¢ bélmeden olugus:
1- Sergi (Serim, Exposition) bélmesinde, bu béliime temel olan fikirler tanitilir.

2- Gelisme (Isleme, Gelisim, Developpement) bélmesi, ilk bélmede duyulmus olan fikirlerin
iglendigi ve gelistirildigi yerdir.

3- Serginin yinelenmesi (Yeniden Serim, Serginin Doniisti, Reexposition) bolmesinde, birinci
bolmedeki fikirler esas ton egemenliginde getirilirler.Bir son s6z (Codetta ya da Coda) ile

birinci bodliim sona erer.*

Tonalite:Bir dizinin tonal ilkelere gore kurulusu.Dizilerin ve tonlarn ne sekilde

kurulmus bulundugunu agiklayan sistem ve onun dayandigi kurallar biitiinii.’

Akor: Aymi anda duyulan ya da duyurma iglevinde olan {i¢ ya da daha fazla sesin

birlesimi.(...)Tonal sistemin temel akorlari, maj6r ve mindr akorlar ve onlarin gevrimleridir.®

? Nurhan CANGAL, (2004): Miizik Formlary, Arkadas Yaymevi, Ankara:s.176

* CANGAL, (2004): 137, 150

3 Ahmet SAY, (2005): Miizik Sozligii, Miizik Ansiklopedisi Yaymlari, Ankara: 5.522
®SAY, (2005): 18



Adagio: Agirbash, yavas tempoda.’

Allegro: Negeli, kivrak, ¢abuk tempoda.?

Rondo: Temel miizik ctimlesinin birden ¢ok kez yinelendigi bir dans bi¢imi.Aym adh
vokal bir tiirden geldigi; 18. yiizyilda Fransiz siiitlerine katildigi; 19. yiizyilda sonatm son
boliimiinii olusturdugu bilinmektedir.’

Modiilasyon: Gegki, ton degisimi."

Artikiilasyon (Articulation): (Fr.).(1)’’Anlatim, ifadelendirme”.(...)(2)Sozlii miizik
eserlerinde dogru, agik, anlasilir s6yleyis."

Entonasyon: Ses yiiksekliginin dogru olmasi.Bir eserin seslendirilmesinde perdeleri

sasmaz bir kesinlikle verebilmek; sesleri dogru ¢ikarmak."

Detase (Detache): (Fr.). Notalarin birbirinden ayri olarak seslendirilmesi.Bagsiz
seslendirme.Yayl calgilarda, birbirinden ayri, bagimsiz sesler iiretmek {izere yayin kullanim

szelligi.”

Staccato: (It.). Notalar: taneleyerek seslendirme, birbirinden ayri seslendirme.Seslerin

kesintili bigimde dokiiliigii."
Legato: (it.). “°Bagli>’ Notalarm birbirine baglanarak seslendirilmesi."

Accent (Aksan): Bir sesin ya da akorun vurgulanmasi; agulikli olarak duyurulan

ses(ler).(...)Dilimizde vurgu, vurgulama.'

"Evin ILYASOGLU, (1999): Zaman I¢inde Miizik, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul:s.299
$ILYASOGLU, (1999):299

? ILYASOGLU, (1999): 303

Y ILYASOGULU, (1999): 302

1 Ahmet SAY, (2005): Miizik Sozligii, Miizik Ansiklopedisi Yayinlari, Ankara:s.42

2 SAY, (2005): 180

B SAY, (2005): 147

 SAY, (2005): 491

1> SAY, (2005): 321

16 SAY, (2005): 20



Vibrato: (it.). ¢’Salmim’’.Sesi zenginlestirmek, yumusatmak, yogunlastirmak
amaciyla, vokal miizikte, tiflemeli ¢algilarda, yayl ve telli ¢algilarda seslendiriciler tarafindan

uygulanan titregtirme (salimim) teknigi.”

Tril: “’Titretim’’.En yaygin stisleme bi¢imleriden biri.Ana ses ile komsu ses arasinda

cok hizli gidip gelerek uygulanan ve uzunca siiren seslendirme."®

Mordent: (Ing.). “’Isirma, kapma’’.Bir siisleme bigim: Asil sesle komsusu arasindaki

cok hizli gidis gelis yoluyla asil sesin belirginlegsmesini amaglar.”

17 SAY, (2005): 562
18 SAY, (2005): 528
P SAY, (2005): 352



BOLUM I
YONTEM
2.1. Arastirma Modeli
Bu aragtirmada tarama modeli esas alinarak betimsel yontem kullamilmus, belgesel
tarama, gdzlem ve analiz tekniklerinden yararlanilmistir. W. A. Mozart’in K. V. 219 A Dur
Keman Kongertosu’nun miizikal formu ve icra agisindan tasidigr nitelikler degerlendirilerek,
bu eserin icrasinin gerektigi sekilde saglanabilmesi i¢in ¢alisma Onerileri gelistirilmistir.

2.2. Evren ve Orneklem

Bu aragtirmanin evrenin W. A. Mozart’in miizigi, 6rneklemini ise bestecinin 5 No’lu

K. V. 219 A Dur Keman Kongertosu olugturmaktadir.
2.3. Verilerin Toplanmasi

Tarama modelinde yapilan bu aragtirmada, Mozart’in segilen kongertosu hem form,
hem de icra agisindan analiz edilmis, bu analizlerde yazili kaynaklardan ve gozlemlerden

yararlanilmigtir.
2.4. Verilerin Coziimii ve Yorumlanmasi

Bu arastirmada ulagilan veriler, Mozart’in kongerto formunu uygulama bic¢imi, K. V.
219 A Dur Keman Kongertosu’nun formunun incelenmesi, donemin icra kriterleri géz 6niinde
bulundurularak secilen kongertonun daha iyi icra edilebilmesi i¢in Onerilen g¢alismalarin

uygulanabilmeleri agisindan ¢6ziimlenmis ve yorumlanmustir.



BOLUM III
BULGULAR VE YORUM
3.1. Klasik Dénem
3.1.1. Aydinlanma Felsefesi:

© Aydinlanma, insanin kendi sugu ile diigmiis oldugu bir ergin olmama durumundan
kurtulmasidir.Bu ergin olmama durumu ise, insanin kendi aklini bir bagkasimnin kilavuzluguna
basvurmaksizin kullanamayisidir.iste bu ergin olmayisa insan kendi sugu ile diigmiistiir;
bunun nedenini de aklini bagkasinin kilavuzlugu ve yardimi olmadan kullanmak cesaretini
gostermeyen insanda aramalidir.Sapare Aude! Aklini kendin kullanmak cesaretini goster!””

KANT

Miizik tarihinde ¢ Klasik Dénem’’ olarak adlandirdifimiz siireci anlamlandirabilmek
icin, 6ncelikle Avrupa’da bu siireci hazirlayan ve temellendiren diisiince sistemlerini ve sanat
akimlarm gozden gegirmemiz gerekmektedir.18.yy’a damgasimi vurmus olan en Onemli

diistinsel akim ¢’ Aydinlanma’’ akimidir.

“Birey”” ve “akil”’ bu dénemde, 6nceden otorite kabul edilen kilisenin yerini
almustir. Rénesans’tan itibaren reformlarin etkisiyle de yiikselmeye baglayan; yalmligy,
insancillig1 ve dogallig1 yiicelten diistince doruk noktasindadir.Insan artik dinin, geleneklerin
kati kuraleihgindan siyrilip akliu, sagduyusunu ozgiirce kullanmali ve siirekli olarak
ilerlemelidir.Bireysel ozgiirlilkler kisitlanmadan gelistirilmelidir. Metafizik diisiince ve batil

inanglar yerine deneysellik ve siiphecilik egemen olmalidir.

Descartes, Kant, Montesquieu, Voltaire, Locke, Rousseau ve Hume gibi diistiniirler
Aydinlanma Felsefesi’nin temel taglarmmi olugturan ilerici diiglinsel sistemler ortaya
koymuslardir Bireysellik ve akilcilifin temele oturtuldugu bu diiglince sistemlerinde aklin
uygulama araclar olarak deney ve gdzlem, bilimsel y6éntemin ilkeleri olarak kabul edilmis ve

pozitif bilimlerdeki gelismeler ve buluslarin ¢ikig noktas: olmustur.



Bu dusiincelerin 1s1ginda bilim, aklin, deneyin ve gozlemin kilavuzlugunda kesin
dogrulara ve gergekliklere ulagsmayr hedeflemistir. Newton ve Kopernik gibi bilim
adamlarmin buluslariyla bambagka bir evren-dinya kavrayisi gelismis, bilim adina ¢ok

Onemli agsamalar kaydedilmistir.Bylece modern yasamin temelleri atilmaktadir.

Aydinlanma felsefesinin bireyi kutsayan esitlik¢i, 6zgtirliik¢ti tavri, toplumsal hayati
da yeniden sekillendirmigtir.Her bireyin egit haklara sahip olmasi gerektigi diistincesiyle, tim
kurumlarin her bireye esit derecede hizmet etmesi ongoriilmiis, bunun sanat yasamina
yansimasi ise, artik yavag yavag orta siifin da sanata dahil edilmesi seklinde olmustur.Yani
sanat sadece soylulara, seckin kisilere degil, genel halk kitlelerine de hitap etmelidir.Ornegin
ilk kez bu dénemde soylularin sarayiarmdan bagka genis konser salonlarnda verilen halk
konserleri yapilir.Bu konserlerde sadece egitimli miizisyenler degil, orta sinifa ait amator
yorumcular da yer almaya baglamiglardir.Ciinkii sanat artik daha yalin, daha duru ve daha
kolay anlagilir bir nitelige blirinmiistiir; fakat soylu ve zarif diistincesinden de 6diin

vermeden.?

3.1.2. Aydinlanma Cagi Miizik Dilini Etkileyen Ara Akimlar

Rokoko:

1726-1775 yillart arasinda Fransa’da ortaya c¢ikmis olan bu akim, daha c¢ok Paris
soylularinin deger verdigi bir stildir. Ciddi ve uzun formlardan ¢ok, kiiclik, kisa yapilarda
gozlenir.Barok dénemin karmagik kontrpuan yapist ve abartili siislemelerine kargit olarak
duru bir armoni, yalin bir melodik ¢izgi benimsenmistir.Eserler hafif, zarif, parlak ve kolay

_anlagilabilen eglenceli bir karakter tagir. Jean-Philippe Remau, Francois Couperin, Pergolesi

ve Johann Christiann Bach, Rokoko sitilinde 6nemli rnekler vermiglerdir.
Firtina ve Gerilim:
Alman kokenli bu akim aslinda, bizim miizik tarihinde Klasik Dénem olarak

adlandirdigimiz dénemden daha ¢ok, bir sonraki Romantik Dénemi hazirlayacak olan 6geleri

tagir.

0 Evin ILYASOGLU, (1999): Zaman Iginde Miizik, Yap: Kredi Yaymlari, Istanbul:s. 50
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Adim Alman edebiyatimin 6nemli romanlarindan olan “’Firtina ve Gerilim’’den
almigtir. Sezgisellik, duyarlilik ve duygusallik 6n plandadir. Armonik yapi yalinlagmigtir.
Rokoko stilindeki eserlerin yapay eglenceliligine karsit olarak miizik daha yogun duygularla

doludur, daha 6znel bir ifade hakimdir.

Klasik Dénem’de bu yogun duygusallik, eserlerin bicimsel dengesini koruyacak

sekilde dizginlenmistir.*!
3.1.3. Wolfgang Amadeus Mozart’m Yasamoykiisii:

27 Ocak 1756 tarihinde Salzburg’da diinyaya gelir. Babasi Leopold Mozart,
déneminin 6nde gelen aydinlarindan ve miizisyenlerindendir; Wolfgang Amadeus Mozart
dogdugu sirada Salzburg Sarayi’nin orkestra yonetmen yardimcisi olarak 9aﬁsmaktad1r ve
ayni yil keman c¢alma kurami {stiine yazdig1 “Violinschule’” adli  kitab1
yayimlanmistir.Leopold Mozart, ogluna sadece ilk miizik egitimini vermekle kalmamuis, aym
zamanda hayat1 boyunca onu hem miizisyen olarak, hem de insan olarak yonlendirmis ve

kuskusuz bestecinin hayatindaki en 6nemli karakterlerden biri olmustur.

W.A.Mozart, gelmis gegmis en biiyitk miizik dehas: olarak amilir. Ug yasinda klavsen
calmaya baslar, bes yasinda ise ilk meniietini besteler.35 yillik kisa yasamina 600°den fazla

eser sigdirmig ve miizigin her formuna 6liimsiiz 6rnekler kazandirmugtir.

Cocukluk yillarinda, babasmin diizenledigi konser gezileri sayesinde Avrupa’nin
Onemli merkezlerinde ¢alma firsatin1 yakalar; bu ayn1 zamanda bestecinin miizik anlayigmin
gelismesine de biiyiik katki saglamigtir.1762 yilinda Wolgang, kendisi gibi miizisyen olan
ablasi ile beraber Viyana’da Kralige Maria Teheresa ve Imparator 1.Francis’in huzurunda
calar.1763-66 arasinda ise Almanya’da ve Paris’in Versailles Sarayi’'nda konserler
duizenlerler; Londra’da yine sarayda ¢alarak kral ve kralicenin 6vgiistinii kazanirlar. Londra

gezisinde Christian Bach’la tanmigsmasi da W.A.Mozart i¢in 6nemli bir tecriibe olmustur.

2 LYASOGLU, (1999): 49
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1764’te Paris’te bestecinin ilk eserleri yaymlanir.1768’de Viyana i¢in besteledigi ilk
operast “’La Finta Semplice’” ise, bir gocugun operasini sahnelemekten ¢ekinildigi i¢in o yil
oynanmamig, ertesi yil Salzburg’da sahnelenmisgtir. Aym1 yil Mozart, Salzburg’da saray
orkestrasina bagkemanct olarak atanir. Yakin bir zaman sonra da babasi ile Italya’ya giderler.
Burada Allegri’nin “’Miserere’’sini ilk duyusta hemen notaya almasi hayranhik uyandirir. Bu
gezide Milano igin *’Mitridate’’, “°Re di Ponto’’ gibi operalar besteler. Sonraki Italya

gezilerinde ise ‘’Ascanio in Alba’’ ve ’Lucio Silla’* adli operalarini yazar.

1772-73 yillar1 arasinda {iciincti Italya gezisini yapar. Fakat daha 6nce Mozartlar’in
gezilerini hoggorii ile karsilayan Salzburg piskoposu 6lmiistiir, yerine gelen kisi ise bestecinin
uzun siireli yoklugundan ve igini aksatmasindan dolay1 rahatsiz olarak onu kiiglik bir {icretle
baskemanci olarak tutar. Mozart isin kaybetmemek i¢in gezileri arasinda Salzburg saray1 igin

pek cok dinsel eser ve senfoni besteler.

1777 yilinda yeni bir gezi i¢in izin alir. Bu kez annesiyle 6nce Almanya’ya, sonra
Fransa’ya giderler. Ilk duraklari Mannheim’da besteci, Mannheim Orkestras: iiyelerinden
birinin kizi olan Aloysia Weber’e asik olur. Fakat mektuplar araciligi ile kendisini
yonlendiren babasi derhal Paris’e gitmeleri konusunda israr eder.Paris’te Mozart annesini
kaybeder (1778).Ancak yasadig: biiyiik aciya ragmen sagirtict bigimde tiretkenliginden hicbir
sey kaybetmemektedir.

7 Subat 1778 tarihli mektubunda babasina séyle yazmistir:*’Biliyorsun ki asagi yukari
her tiir miizik stilini taklit edebiliyor ve uygulayabiliyorum.’’Burada kastettigi Italyan, Alman
ve Fransiz stilleridir ve soylediklerinde haklidir. Onun evrenselligi sinirlari asar; Mozart’
miizikal karakterini belirleyen Italyan, Alman veya Fransiz stilleri degildir, esas o bu stillerin

karakterini belirlemistir.?

Annesinin 6liiminden sonra dondiigli Salzburg’da saray orgculuguna atanan besteciye
1780°de Miinich’ten bir opera siparig edilir ve ertesi yil “’Idomeneo’’yu besteler. Aym
zamanda {inli *’Coronation’’ missasini yazar. Ancak Salzburg’daki yeni piskopos Colloredo
ile bir tiirlii anlasamadig: icin kisa bir siire sonra isine son verilir ve besteci Viyana’ya
yerlesir. Burada 6gretmenlik ve bestecilik yaparak gecinmeye caligir. Bu arada Weber ailesi

Viyana’ya taginmis, Aloysia da bir tiyatrocuyla evlenmistir.
2 Alfred EINSTEIN, (1962): MOZART, His Character, His Work, Oxford University Press, New York:s.103




12

Babas: hi¢ istemedigi halde Mozart, Aloysia’nin annesi ve diger kardesleriyle aym
evde yasamaya baglar. Bu sirada ‘“’Saraydan Kiz Kagirma’ operasimn iizerinde
calismaktadir.1782°de, bu operamin sahnelendigi tarihi izleyen giinlerde besteci, babasinin hig

onaylamamasina ragmen Constanze Weber ile evlenir.

Mozart artik taninan, kendisine eser siparis edilen tinlii bir besteci olmustur.1787°de
[mparator 2. Joseph, ona diisiik bir iicretle de olsa saray bestecisi olmay: kabul ettirir.Fakat
saraydan bekledigi kadar ¢ok eser siparisi gelmez.Bu siralardaki en biiyiik basaris1 Viyana
Operast i¢in yazdif1 “’Figaro’nun Diigiinti’’diir. Ancak tiim basarilarina karsin besteci maddi

sikintilar yagamaktadir.

1787°de “’Saraydan Kiz Kagirma’’y1 ve “’Figaro’nun Diigiinii’’nii yonetmek {izere
Prag’a gider. Biiyiik bir coskuyla karsilanarak kendisine “’Don Giovanni’’> operasi i¢in siparis
verilir. Bu operadan sonra Mozart’in maddi sikintilari artar, besteci iyimserligini yitirmis
gibidir; giderek i¢ine kapanir.”’Figaro’nun Diigiinii’’nden sonra iinii azalmugstir, soylular ve

saray ¢evresi, miiziginde fazla devrimei diigiinceler oldugu gerekcesiyle kendisini elestirirler.

1789°da Dresden’e bir gezi diizenler, déndiigtinde imparatordan gene bir opera siparisi
gelir. Besteci, icinde bulundugu zor kogullara ragmen ‘’Cosi fan tutte’” gibi neseli ve giiliinglii
bir opera bestelemeyi bagarir.1791 yilimn ilk yaris1 Sihirli Fliit icin galismakla gecger. Ayni
zamanlarda “’Requiem’’ igin sipariy almigtirBu arada Mozart’in saghpr gittikce
kotiilesmektedir.”’Sihirli Flit’” aymi yilm Eylil aymnda sahnelenir.Mozart, saghg hic
elvermedigi halde ¢“Requiem’i ©lim d6seginde, biiyilk bir gayretle yazar.Ogrencisi
Stissmayr’a Lacrimosa’min sonunda kadar dikte ettirir, geri kalamim da taslak halinde

birakarak 5 Aralik 1792’de oliir.?

Mozart’in baglica eserleri agagida siralanmagtir:

Operalar: (24 tane) Bastien ve Bastienne, K.50 (1768); Lucio Silla, K. 135 (1772);
S6zde Bahgivan, (La finta giardiniera) K. 196 (1774); Coban Kral, (Il Re Pastore) K. 208
(1775); Zaide, K. 344 (1780); Idomeneo, K. 366 (1780); Saraydan Kiz Kagirma, (Die
Entfithrung aus dem Serail) K. 384 (1782); Kahire Kazi, (I’Oca del Cairo) K. 422 (1783);
Figaro’nun Diigiinii, (Le nozze di Figaro) K. 492 (1786); Don Giovanni, K. 527 (1787); Cosi
fan tutte, K.588 (1790); Sihirli Fliit, (Die Zauberflote) K. 620 (1791); La Clemenza di Tito, K.

621 (1791).
2 ILYASOGLU, (1999): s. 62-8
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Koral Miizik: 18 Missa — No. 16 Coronation (1779); No. 18 Do Minér — ( 1783
bitmemig); Requiem (1791 bitmemis); Exultate jubilate (1773); oratoryolar ve kisa dinsel

pargalar.

Senfoniler: (41 tane) No. 31 — Paris, K. 297 (1778); No. 35 — Haffner, K. 385 (1782);
No.36 — Linz, K. 425 (1783); No. 38 — Prag, K. 504 (1786); No. 39, K. 543 (1788); No. 40, K.
550 (1788); No. 41 — Jiipiter, K. 551 (1788).

Oda Orkestrasi icin Serenatlar: Serenata notturna, K. 239 (1776); Haffner, K. 250
(1776); Kiigiik Bir Gece Miizigi (Eine Kleine Nachtmusik), K. 525 (1787); Bir Miizikal Saka,

K. 522 (1787); Divertimento’lar, cassation’lar, danslar, marslar.

Kongertolar: Piyano Kongertolart: No. 15, K. 450 (1784); No. 17, K. 453 (1784); No.
18, K. 456 (1784); No. 19, K. 459 (1784); No. 20, K. 466 (1785); No. 21, K. 467 (1785); No.
22, K. 482 (1785); No. 23, K. 488 (1786); No. 24, K. 491 (1786); No. 25, K. 503 (1786); No.
26, K. 537 (1788); No. 27, K. 595 (1791); 5 keman kongertosu: (1775-76); Keman ve Viyola
icin Senfoni Konsertant K. 364 (1779); Fagot, fliit, obua, klarinet, fliit-arp i¢in kongertolari.

Oda Miizigi: 23 yayli calgilar kuvarteti — Haydn Kuvartetleri (1783-5); Disonans
Kuvarteti (1785); Prusya Kuvartetleri (1789-90); 6 yayl calgilar kenteti; klarinetli kentet;
fliitlii kuvartetler; piyanolu kuvartetler; piyanolu triolar; yayli ¢algilar igin triolar; piyano ve

keman sonatlari; iifleme calgilar i¢in kentetler.

Piyano icin Parcalar: 17 sonat; rondolar; cesitlemeler; fanteziler; iki piyano ve dort-

el igin diietler ve sonatlar.

Vokal Miizik: Konser Aryalar: (orkestra ve san igin); san ve piyano i¢in sarkilar.



14

3.2. Mozart’m Kongerto Formunu Olgunlastirma Siireci *

Mozart, 13 Mart 1773’te son Italya gezisinden Salzburg’a déndiigiinde, Lucia Silla’nin
promiyerinin iistiinden yaklagik 3 ay gecmisti. Doniigtinden yalmzca bir ay sonra ilk ¢algi
kongertosunu besteledi.(K.207 B dur keman kongertosu)Goriintise bakilirsa besteci kongerto
formu f{izerinde ¢alismaya ve bu alam ayrintili bir gekilde incelemeye karar vermisti. Bu
alanda verdigi ilk 6mek olan K.207 B dur keman kongertosunu, sonraki 14 ay i¢inde bitirdigi
klavye kongertosu izledi, bunu birkac solo ¢alg: i¢in besteledigi(obua, iki keman ve son
boliimde bunlara ek olarak ¢ello) bir kongerto ile tahta nefesliler igin (bassoon, B dur K.191)
yazdif1 bir diger kongerto takip etti. Daha sonra fliit, obua ve klarnet igin yazdif1

kongertolarla besteci bu form konusundaki potansiyelini gelistirdi.

Bu donemde Mozart’m kongerto yazmayi denemedigi tek calgi grubu brasstir.
Kaybolan trompet kongertosunun (K.47) birkag sene oOnce yazildigi s6ylenir, korno

kongertolar ise 1781°de Viyana’ya tasindiktan sonraki doneme rastlar.

1775 yilinda Mozart iki opera tamamladi— La Finta Giardiniera ve Il re pastore. Aym
yila damgasimi vuran, bu iki operanin yami sira, keman i¢in yazdigi 4 kongertodur: K.211 D
dur, K.216 G dur, K.218 D dur ve K.219 A dur.

Mozart’in, tek bir miizikal ¢ergevenin yontemleri ve teknikleri tizerine bu kadar siki
bir sekilde yogunlagmasi, bu eserleri sadece ayri ayn tiriinler olarak bestelemekten ziyade,
eserlerin ait oldugu tiirii bir biitiin olarak ele alip, bu form tstiine fikirlerini gelistirdigini ve-

bu fikirleri olgunlastirma siirecine girdigini gosterir.

Oyleyse, kongerto formunu detayli olarak gézden gegirdigi bu siiregte Mozart, keman

i¢in yazdig1 bu 4 kongertoda ne gibi ilerlemeler kaydetti?

Mozart, kongerto formunun 6gelerini vokal miizigin icerisinde kesfetti. Motetlerinden

alintiladigi formu, yazdig: ilk iki kongertonun 1. ve 3. béliimlerinde kullandi.

24 Konrad KUSTER, (1996): Mozari:A Musical Biography, Clarendon Press, Reprint edition: 5.40-9;
H. C. Robbins LANDON, (1996): The Mozart Compendium: A Guide To Mozart’s Life And Music,
Thames & Hudson Ltd; New Ed edition: s.211-2
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Bunun yani sira, 1774’te ve sonrasinda besteledigi kongertolarin finallerinde siklikla
rondo formunu kullanmis, hatta 1773’te yazdig1 klavye kongeretosu ile K. 207 no.lu keman
kongertosunun finallerinin orijinalindeki rondolarin yerine kullamlmak iizere daha sonra

ayrica iki tane daha rondo yazmustir.

Tabi rondo formu, kongerto gergevesinde kullanilmak iizere biraz daha degistirﬂmig,
gelistirilmis, solo-tutti kargithgimi daha 6zgiirce ifade edebilecek sekilde diizenlenmistir. Hatta
bu solo-tutti iligkisinin olmadig: senfoni, sonat kvartet gibi diger tiirlerde de Mozart rondo

formunu kongertolarmin igerisinde kullandig1 sekliyle kullanmustir.

1773-1774 yillarinda yazdigi kongertolarda besteci, opera gibi vokal bigimlerin
formunu ve miizikal dilini saf ¢algi miizigine uyarlamistir diyebiliriz. Bu formu gelistirmek
tizere yaptig1 calismalardaki ilerleyen ¢izgiyi, 1775 yilinda yazdigi keman kongertolarinda

adim adim izlemek miimkiindiir.

Mozart’in vokal miiziginde bulunan ‘’kongerto formundaki’’ aryalarinda ilk olarak
orkestra bir preliid ¢alar, ardindan solist “’birinci konuyu’® sdyleyerek ¢ogu zaman ozgiir,
virtiozik bir sekilde bu konuyu sonuglandirir. Sonraki tutti girisinden sonra solist, bir
modiilasyon aracilifiyla gene orkestramin 6niine geger, bu modiilasyon siireci iki agsamadan
olusur:llk asamada solist tonikten dominanta gecer, ikinci asamada ise dominanti
saglamlagtirip vurgulayarak gene dominant tonalitede gelecek olan ikinci konuyu hazirlar.Bu
modiilasyon asamalarindan ilki, solistin 6zgiir melodik ¢izgilerini sergiledigi bir evredir,
ikincisi ise yogun bir virtiiéziteyi gostermek igin bir platform yaratir.K. 211 D dur keman
kongertosunda izlenen model budur, fakat K 204 no.lu serenadin allegro’sunda Mozart yeni
bir teknigin ilk isaretlerini verir.Burada modiilasyonun sadece ilk asamasi degil, her iki
asamas! da melodik agidan yogunlagmigstir.G dur kongertoda ise her iki agsama da yogun bir

melodik ¢izgiyle baglayarak bir virtii6zite gosterisiyle son bulur.

Bu bigimsel gelisim, Mozart’in 1775’teki kongerto kompozisyonlarina yén veren en
carpict ilerlemedir. G dur kongertoyla beraber, artik kongerto formu konusunda daha uzun
soluklu bir yapiya ulastifi izlenimini yaratir. Fakat bestecinin bu alandaki deneyleri heniiz

bitmemisgtir.
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Iki D dur keman kongertosundan ilki, bestecinin tekniginin daha simdiden armdigm:

ve bir 6zete vardigini kanitlar.

Artik ilk temanin (konunun) ciimlelerinin ikiser defa arka arkaya kargimiza ¢gikmasina
ancak c¢ok nadiren rastlanir. Halbuki bir 6nceki ¢agda bunun aksine 6nce tuttide ve sonra
soloda bu ciimleler iki defa geger. Simdi ise kongertodaki kural, tek bir ciimledir. G dur
kongertoda buna ek olarak Mozart gelisme kisminin baginda solo partiye ayrt bir motifsel
materyal verir. G dur’dan sadece 4 hafta sonra tamamlanan K. 218 D dur kongertoda ise, tutti
girisini sonlandiran melodiyi solist arada bogluk birakmadan aynen tekrar eder, biylece solo

ve tuttinin kesin ayrimina dayanan kat1 yap1 kesintiye ugrar.

Bir bagka yenilik, ikinci temamn sunulusunda goriiliir. G dur kongertoda erken dénem
aryalarinda oldugu gibi, solo serim (exposition) kism1 boyunca ikinci temayi ilk sunan hala
orkestradir.Once obualarda duyulur, ancak bundan sonra soliste geger.D dur kongertoda ikinci
temanin ilk ortaya cikisinda solo da orkestraya katilir.A dur kongertoda ise Mozart, D dur
kongertoda temay: ve ondan 6nce gegen kismu ayirmak igin kullandigi duraklar: da kaldirir,
boylelikle ikinci tema kendine has melodik materyal tasiyan kesintisiz bir solo c¢izgiye
dontigtir. Bu yontemle, Mozart’in daha 6énceki kongertolarinda orkestraya birakilan ikinci tema

simdi solistin denetimine geger.

Solo serim (exposition) lasmmda dominanta modiilasyon ve bu dominantin
sabitlestirilmesi teknikleri, ikinci temanin solistin denetimine birakilmasi, girisi sonlandiran
tutti ve gelisme kismini baglatan solonun kenetlenmesi ve daha sonra tiim bunlarm bir 6zetine
varilmasi; Mozart’in bundan sonraki kongertolarmin en temel ozellikleri olacaktir.Gergi
besteci her defasinda bunlarin hepsini bir arada kullanmaz, ayrica bu 6zellikleri gelistirmefye
devam etmistir.Ornegin, vokal aryadan kongertoya miras kalan *’nefes alma’’ duraklarim
artik gereginden fazla uzatmaktan vazgeemis, gelistirilmis olan formda, solo giris kismindaki
yeni motifsel yapilanmanin bir sonucu olarak bu duraklari, sadece bir nevi ‘’noktalama
igaretleri’” olarak kullanmaya baglamigtir Keman kongertolar1 dizisinde bu sistemleri
gelistiren ve oturtan Mozart, 20 Aralik 1775°te bitirdigi A dur keman kongertosunun hemen

ardindan B dur ve C dur tonalitelerinde iki tane klavye kongertosu yazdi.

1775 yilinin sonbaharinda yazilan K. 216, K. 218 ve K. 219 no.’lu kongertolarin her

birinin ilk boliimleri, kongertoya kendi miizikal ve teknik kimligini kazandiran ozellikler
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sergiler. Bunun yam sira, bu sene igerisinde yazilan kongertolarin ilkinden sonuncusuna
kadar, formun yapisinda meydana gelen degigiklikler takip edilerek, bestecinin bu form

konusundaki gelisim ¢izgisi gdzlenip anlasilabilir.

G dur kongertonun acilis temasi, bir minyatiir olarak tutti girisinin tiim formunu
onceden gosterir. Miizik kuvvetli baglar (f), 5. dl¢tiden sonraki fermatayla beraber az 6nce
sOylenmis olanlara bir cevap verilmeye baglanir, fakat cevap hemen bitmez, 1. kemanlardaki
yiksek ¢’’’ fonda kalirken, temamn kapamg kadansi (p), ritornello’nun bir sonraki 6gesinin

girisiyle yutulur.

Bir biitlin olarak daha da genisletilmis olan tutti agilisinda Mozart tuttinin bitmesinden
~ oldukea 6nce bir kadans sunar;bu kadansin tigte ikisi duyulduktan sonra niians piano’ya diiger,
kalan tigte birlik kismu orkestramn net bir sonuca ulagmasma izin vermeyecek sekilde aym

niiansta seyreder, boylelikle solistin girisi bir “’hiikiim verme’’ niteligi tagir.

Bu ayirict 6zellik diger eserlerde de rutin olarak kullanilmaya devam eden bir sey
degildir. Ik bsliimiinde G dur kongertodakine benzer sakin ve sonugsuz bir kadans bulunan
diger tek eser, 4 yil sonrasinda bestelenmis olan keman — viyola i¢in Senfoni Kongertant’tir.
Bu/ eserin G dur koncertoyla bir ortak noktasi daha vardir: Bélime etkili, kuvvetli bir sonug
vermek tizere Mozart, solistin birinci temayr sunmasiyla modiilasyon kismi arasindaki,

orkestra tuttisinin isledigi koprii niteligindeki pasajin melodik 6gelerini geri getirir.

Bu iki eser, Mozart’in soloda (veya solo giris kisminda) sundugu malzemeyi tutti
kapamginda yeniden kullandigi tek eserlerdir. Buna bakarak Senfoni Kongertant’n G dur

kongertonun etkisinde kaldigim s6yleyebiliriz.

K. 219 A dur kongerto da kendine has essiz bir yapiya sahiptir. Mozart esere tek bir
akorla baglar (f), hemen sonra 1. kemanlarda tremoloyla piyano niianstan baglayp yiikselerek
bir sonraki kuvvetli akora kadar gelisen bir ¢izgi sunar.(Buna ¢ok benzeyan bir yiikselis
cizgisi Vivaldi’nin Op.6, No:4 keman ¢-kongertosunda da bulunur, fakat burada
sonuglanmalar daha farklidir) Kompozisyonal formun bir geregi olarak, boyle bir “’birinci
temanin’’ bir sonraki adimda gelmesi beklenen solo serim (exposition) kisminda yeniden
duyulacag: tahmin edilir — fakat bu beklenti karsilanacak gibi géziikmez. Tema, dinleyicinin

ilgisini cezbetmekle birlikte, gene de solistin kendisini en parlak sekilde sunmasina imkan
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vermez. Mozart’mn bu noktadaki ¢oziimii iki asamalidir: Ik olarak solist, orkestranin sundugu
“birinci temanin materyalinden tamamen farkli, daha sonra allegro aperto’yla yarida
kesilecek olan kendine ait bambagka bir temayla giris yapar.6 ol¢ii siiren bu adagio’nun
sonunda solistin, eserin birinci béliimiiniin sonundaki kadans niteliginde bir improvize

yapmasi beklenir. Fakat ne yazik ki ¢ogu solist, buradaki improvize imkanini kullanmaz.

Daha sonra, birinci konunun sessiz yiikselisiyle beraber allegro aperto geri déner —
yalmz birinci konunun bu yiikselisi sadece orkestrada seyreder, bu, soliste tistiinde 6zgir bir
melodik ¢izgiyi isleyebilecegi bir temel sunarak, ‘’temay1’’ neredeyse duyulmaz kilar. Mozart
G dur kongertoda tutti agilisimn gosterigsizce kapanmasini saglayacak imkanlar: kullamirken,
A dur kongertoda ise tuttinin gosterigsiz ¢’baglamasini® 6ng6rmiistiir. Bir biitiin olarak pasaji
taramak, bestecinin tiim siurlamalar1 ne kadar ¢cabuk yendiginj gosterir:Bir solist, dzellikle de
kemanci, orkestraya karsi etkili fakat aym zamanda gosterigsiz bir girig' yapamaz. Ttim
Salzburg kongertolar1 bir forte ile baglar, (ger¢i A dur kongertodaki forte sadece ilk
akordur).Sadece Viyana donemindeki klavye kongertolarinda Mozart hem orkestranin hem de
solistin gosterigsiz, sade bir sekilde girmesini Ongérmiistiir. Boyle yapmaktaki amaci
kuskusuz ki solo piyanistin, girisinde tamamen yalniz olmasina izin vermektir, béylelikle ses

hacmi konusu daha 6nemsiz hale gelir.

Mozart bu kon(;ertolérm her birinde farkli imkanlari1 denedi, boyle yaparak standart
formun evrimlesmesinde siirekli degisiklikler sundu.1773 yilinin baharmda tamamlanan ve
Salzburg kongertolarinin ilki olan K. 207 B dur kongerto, kuskusuz ki en az kendisinden sonra
yazilan kongertolar kadar ilgi ¢ekici; fakat formun biitiinselligi agisindan daha kararsiz bir
eserdir; sonraki kongertolarda ise formun giderek daha birlesik, bir biitiin olarak daha planl

hale geldigini gériiyoruz.

Buna benzer biiyiik degisim, kongertolarin finallerinde de gézlenebilir.1775’te yazilan
keman kongertolarimn 4’{iniin de finalleri rondo formundadir. Klasik olarak rondo formu, eser
sirasinda birkag defa tekrarlanan, son tekrarda kisa da kesilebilen ya da gene tamami sunulan
bir “’refren’’den ve bu refrenin tekrarlar arasindaki gecen, motifsel agidan 6zgiir yapilar olan
“’episod’’lardan olusur. Yani “’A”’ rondo refrenini, diger harfler episodlar: temsiledecek
olursa; bu 4 kongertonun da finallerinin genel ¢izgisi °ABACADA”’ seklindedir. Fakat
Mozart bununla yetinmemis, kongertolarn 1. ve 2. boliimleriyle kiyaslanabilir doyuruculukta

finaller bestelemek istemistir. Bu 4 kongertonun ilki olan K. 211 D dur kongertodan
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baglayarak formu gesitlendirmistir: 3. episoddan hemen sonra refreni tekrar etmek yerine,
. Onceki episodlarin agilis temalarim geri getirir: C, daha sonra da B.Boylece, refrenin son
dontisti geciktirilir, geldigi zaman da solistin kullandigi motifsel materyallerin parcalariyla

daha da genisletilmis olarak karsimiza ¢ikar.

Besteci, bu gruptaki son 3 kongertoda daha da ileri gider.3. episodu (D) ¢ikarir, yerine
halk miizigi karakterinde bir kisim koyar. G dur kongertonun rondo’su 3 zamanli bir
allegrodur, gene 3 zamanli g mindr bir andante ile bir anda yarida kesilir, daha sonra bu
andante hi¢ beklenmedik bir sekilde majoér tonalitede seyreden canli, tatli bire ezgiye dontigiir.

Aaya giren bu kesintinin bitmesiyle, 3/8’lik tempo yeniden kurulur.

D dur kongertoda bu noktaya karsilik gelen yerde (3. episodun ¢ikarilmasi) Mozart iki
tane ‘’mussette’’ temasi kullamir. Gayda ailesinin tipik bir tiyesi olan musette karakteristik
olarak, melodiyi ¢alan tek bir boru ile, melodiye eslik saglayacak devamli sesi tutan birkag
borunun birlesmesinden olusan bir ¢algidir. Burada kullanilan musette temalarinin birineisi iki
defa karsimiza cikar, ilk gelisinde “’musette’” karakterini inkar eder gibidir, fakat bu kismin
sonuna dogru ikinci seferki gelisinde, solo kemanin ¢aldig1 uzun tutulan a’’ ile esas karakteri
kanitlanmig olur. Diger tema ise birinci ezginin ilk ve ikinci goriiniigleri arasinda karsimiza

cikar; solist hem melodiyi, hem de melodiye eslik eden tekdiize armoniyi beraber ¢alar.

Son olarak A dur kongertoda, “’D’’ episodunun olmasi gereken yerde Tiirk ve Macar
halk miiziginden esinlenmis bir “’alla turca’’ya yer verilir. Mozart bu miizigi, Salzburg’a
gelmeden once, o zamanlar Macaristan’in bir eyaleti olan Grosswardein’daki argidiike hizmet
etmis olan Michael Haydn’dan 6grenmis olabilir. Oyle veya boyle, Mozart bu melodiyi
1772°den beri biliyordu, ¢linkii o donemde yazdigi “°’Le gelosie di serraglio’® (saray
kiskangliklari) adli baletin igindeki birka¢ kisimda ayni melodiyi kullanmigtir. Burada gene
halk miizigi temalari, kontrast g&steren iki ayri kistm halinde geger. Sforzandolarla
karakterize edillen. ikinci kisim, solistin ilk kisimdaki minér tonalitede seyreden diiz, sade
¢izgisine gok giiclii bir zitlik olugturur. Forte akorlarin siddeti, Mozart’in kotrbaslara verdigi,
ters yayla — “’coll’arco al roverscio”’(yani modern olarak “’col legno’*)¢alinan partiye ¢ok sey

borgludur.

Rondonun igerigindeki bu “’yabanct unsurlar’’, kongertolarin finallerine ¢ok 6zel bir

gekicilik kazandirmakla kalmaz, ayni zamanda kapanig kismini genisletmeyi de gerektirir:
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Artik refrenin basit bir tekrarlamig1 yeterli bir zirve etkisi yaratmayacag igin Mozart birinci
episodun O6gelerini geri getirerek bunlart ayrintilandirir. Bu 3 kongertonun finallerinde
- gozlenen gelisim c¢izgisi, A dur kongertoyla en iist noktaya ulasmistir. Ger¢i daha sonra
Bestelenen klavye kongertolarmin rondo finallerinde ve K.207 B dur kongerto’nun orijinal
finaliyle degistirilmek {izere yazildigt diigiiniilen K. 269 no’lu Rondo’da da, Mozart yeni

yonlere dogru ilerlemeye devam edecektir.

Mozart’in, kendi istefinden ziyade, o zamanki Salzburg saray orkestrasimn
baskemancisi olan Antonio Brunetti’yi memnun etmek tizere A dur kongerto i¢cin yeni bir
boliim bestelemis olmasi gerekir — 6yle ki Leopold Mozart ogluna yazdigi bir mektupta
“’Brunetti igin Adagio — bir 6ncekinin onun zevklerine gore fazlaca galisilmig hali®’ diyerek
boyle bir bsliimden bahseder. Bahsedilenin, keman i¢in K. 261 no’lu E dur Adagio oldugunu
soyleyebiliriz. Eserdeki hatlarin gekillendirilmesi, orijinal boliimdekiyle ¢ok biiyiik benzerlik
gosterir; kadanas durgulari gibi pek ¢ok yer yeniden degerlendirilmis, diizenlenmistir — iki
boliim birbirine o kadar benzer ki, icraci ¢alarken bir birinden digerine atlasa en kiiclik bir
aksama olmaz. Orijinalinden sonra yazilan bu bsliimiin motifsel malzemelerinin pek ¢ogu da
oncekinden alimmigtir. Brunetti’ti orijinal béliimde memnun etmeyen sey aslinda solo partide
gordiigii yetersizlik degildir. Orjinal adagionun serimi yeterince yogundur, fakat cok genis
tutlan orkestra girisi (2/4’likk zamanda 22 6l¢ii, K. 261°de ise 4/4°liikk zamanda sadece 4 dl¢ii)
- zaten solistin kullanacagi motifsel malzemenin ¢ok biiyiik bir boliimiinti icermektedir;
orkestranin kullandig1 neredeyse her 6ge (sadece 3. — 8. dl¢tiler ve 20.- 22. dl¢iiler aras: haric)
solistin partisinde de yeni bir diizende olmak kaydiyla aynen gecer. Bunun bir sonucu olarak
solist-partisi yapacag1 miizikal yorumda bile orkestra partisine bagumlidir.Mozart bir sonraki
adagio’da bu bagimlilifin oniinii alacak adimlar atmistir:Yeni yazilanda orkestra, soliste ait
sadece 4 6l¢ii sunduktan sonra solistin kendi yolunda gitmesine izin verir.K. 261 Adagio
Bruneti i¢in yazildiysa, onun A dur kongertonun orijinal adagio’sunda hognut olmadig sey
eserin “’bicimsel ve formal karmasasiydi’® denilebilir. Ayn1 durum aslinda Mozart’1 da pek
memnun etmemis olacak ki, 20 Aralik 1775’te orijinal olan adagio bitmis, 1776’nin bagimnda

hemen digeri yazilmugtir.

Brunetti konusu akla ’Mozart keman kongertolarini kimin igin yazmigtir?’” sorusunu
getirir. Verilebilecek cevaplardan biri “’kendisi i¢in’’, digeri ise Brunetti ve Salzburg’daki

diger virtiitz kemancilar i¢indir.
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Kuskusuz ki hem Mozart’in hem de Brunetti’nin repertuarlarinda Mozart tarafindan

yazilan eserler ¢oktu, hatta bu eserleri konserlerindeki seslendiris siralar1 bile aym gibiydi.
 Bunu Mozart'm ikinci defa olmak fizere Paris’e yol aldigr 1777 yilimin sonbaharmda
babasiyla aralarinda gidip gelen mektuplar da kanitlar.Mozart babasina Augsburg’dan s6yle
yazmistir:’’Aksam  yemegi esnasinda  Strazburg kongertosunu  ¢aldim.Cok  iyi
kargllaﬁdLHerkes benim giizel duru tonumu 6vdi.’Bundan 18 gin 6nce Mozart
Miinih’teyken, babasi babasi Salzburg’dan yazdig1 bir mektubunda da Brunetti’nin tiyatrodaki
ara sirasinda bir kongerto galdigini s6ylemis ve “’¢aldigi senin kongertondu, su Strazburg tinili

olan’’ demistir.

Baba ve ogul tarafindan °’Strazburg Kongertosu’, ya da ¢’Strazburg timili kongerto®’
olarak anilan eser kuskusuz ki ayni kongertodur, fakat bahsedilen kongertonun hangisi oldugu
konusu biraz kafa karistiricidir. Ddur kongertonun finalinde, Dittersdorf’un senfonilerinden
birinde gegen bir ‘’Strazburg balosu’’na ait dgelerin kegfedilmesi, cevabin bulundugunu
diistindtirm{igttir. Fakat bundan daha akla yakin, daha makul bagka bir baglant1 vardir:G dur
kongertonun rondosunda kullanilan bir dizi Macar halk sarkisi arasinda “’tuhaf bir sarki — ad -
notam Strassburger’’ olarak adlandirilmig ve karakter olarak da bestecinin finalde kullandigi
canlt halk miizigi 6rnegi bir melodi bulunur.”’Strazburg Kongertosu’’> olarak anilan eser bu
olmalidir — 1777 Ekim’inde Augsburg’daki temsili, G dur kongertonun izlencesinin 1777-
1778’deki yolculuk sirasinda bestecinin fliit igin yazdi1 kongertant eserleri nasil dogrudan
etkilediginin yam sira, Salzburg’a dondiikten kisa bir siire sonra tamamladig1 keman-viyola
icin Senfoni Kongertant ile G dur kongerto arasindaki benzerligi de aciklar.Mozart
muhtemelen yolculuk boyunca iizerinde diisiindiigii fikirleri Bu eserlerde sirasiyla

olgunlagtirmustir.

Bu yolculuga c¢ikmadan kisa bir stire dnce Mozart, kendisi i¢in altinci bir keman
kongertosu bestelemis olmalidir.(D dur K. 271)Bu kongertodan elimize kalan sadece erken
19. yy’a ait Paris’ten kalma tuhaf bir edisyondur — bu da muhtemelen orijinaline dayanir.
Daha dogrusu Mozart’in Paris yolculugundan 6nce bir kongerto daha yazmis oldugu, bu
edisyonun da biiyiik ihtimalle bu kongertonun varligim kamtladigi disiiniiliir. Biyografik
veriler de bu diistinceyi soyle desteklemektedir:Kongertonun kaybolmus olan imzasmda
eserin 16 Temmuz 1777 olarak tariblendirildigi soylenir, o zamanki saray konseyi iiyesi
Joachim Ferdinand von Schiedenhofen da giinliigiinde, ayni yilin 25 Temmuz’unda

kizkardesinin onuruna Mozart’n diizenledigi, programinda yeni bir keman kongertosu
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bulunan bir konserin provasini anlatir. Eger kongertonun gercekligi cok kesin olarak saptanmis
olsaydi, bdylece von Schiedenhofen’den kongertonun ilk icrasmi dinlemis olan bir gorgii

tani@1 olarak bahsedebilecektik.

Leopold Mozart birkag mektubunda, Mozart’in bir defasinda Kolb adindaki bir icraci
icin bir keman kongertosu yazdifindan bahseder.(Bu icracinin adi ve kimligi ile ilgili
diigtinceler kesin degildir) Bahsedilen eser bazi yorumculara gore, yazildifi varsayilan
“altinc1’” kongertodur, fakat bu eserin kompozisyonuyla ilgili sahip olunan bilgiler bu goriisii
desteklemez. K. 207 B dur kongerto da aday olarak gosterilmigtir, fakat bu kongertonun,
Mozart’in yazdig: ilk kongerto oldugu kesinlik kazandiktan sonra, bestecinin bu eserini diger
kongertolarimi yazmaya gegmeden 6nce, sadece birinin icrasina yonelik yazdigi bir eser olarak
diistinmenin miimkiin olamayacagina kanaat getirilmistir. Dahasi, B dur kongerto icin
yazilmis olan rondonun yay stilleri Brunetti’nin istegine gore diizenlenmistir. En azindan

Leopold Mozart’in 25 Eyliil 1777 tarihli mektubunda boyle bir rondodan bahsedilir.

Kalan iki D dur kongerto arasinda (K. 211 ve K.218) ,K. 218’in baba Mozart’in
mektuplarmnda gegen, “°Kolb i¢in yazilan’® kongerto olmasi muhtemeldir- ¢linkii bu esere
konulan imza da diger tiim kongertolarinkinden faklidir. K. 218 haricindeki biitiin kongertolar
bizzat Mozart’in kendisi tarafindan imzalanip tarihlendirilmis oldugu halde, bir tek bu
kongerto Leopold Mozart tarafindan imzalanmig ve “’Ekim 1775 olarak tarihlendirilmistir ki
bu tarih pek net degildir.

Boylece denilebilir-ki Mozart keman kongertolarimi ncelikle kendisi i¢in yazmuigtir,
ayrica K. 261 E dur Adagio gibi Brunetti’nin taleplerini gbzeterek yazdig: bir eser de vardir.
Fakat tigtincti bir kisi igin yazalmis olan bir kongerto varsa bu ancak, bestecinin Salzburg’da
yazilan diger kongertolarimin aksine bizzat imzalayip tarihlendirmedigi D dur K 218 no’lu

kongerto olabilir.
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3.2.1. W. A. Mozart’a Yakistirilan Diger Koncertolar
K.V. Anh 294a Adelaide Kongerto »

“*Adelaide’” Kongerto, ilk olarak 1933 yilinda Marius Casadesus’un edisyonuyla
yayimlanmigtir, ilk temsili Jelly d’Aranyi Londra’da gergeklestirilmigtir. Eseri *’Adelaide’’
olarak adlandiran da Casadesus’tur; iizerinde caligtifi notamin orijinal elyazmasmin iki
kistmdan olustugunu, birinci kistmda D Dur’da solo ve tutti partilerinin, ikinci kisimda ise E
Dur’daki bas partisiyle beraber; eserin Fransa Krali XV. Louis’nin en biiyiik kiz1 ‘“Madame
Adelaide’’ e ithaf edildigini gosteren bir imza bulundugunu iddia etmis ve elyazmasinin 26

Mayis 1776 olarak tarihlendirildigini sdylemigtir.

Bu sekilde anilan elyazmasi, bagindan beri gizemini korumaktadir. Fransa’da 6zel bir
koleksiyonun iginde yer aldifi, fakat o zamanin miizikologlart tarafindan varhigmin
bilinmedigi iddia edilmistir. Donemin onde gelen miizikologlarindan biri olan Fransiz
Georges St. Foix’tir. Diger énemli uzman Alfred Einstein’in ise elyazmasim gérmesine izin

verilmemistir. Hatta yayinevi Schott bile “’elyazmasint’® g6rdiigti iddiasinda bulunamamastir.

1934°te eserin kokenin ilk inceleyen Einstein olmustur. Finstein, ilk olarak
kongertonun neden Leopold Mozart’in 1768’de hazirladig1 ve oglunun eserlerinin listelendigi
katalogda yer almadigi sorusunu ortaya atmistir. Daha sonra Mozart’in Versailles’a 28 Mayis
1776’da ulastigimma — ki bu varsayilan ithaftan iki giin sonradir — 1 Haziran’da Paris’e

dondiiklerine isaret etmisgtir.

Neden Mozart bitmemis bir eser i¢in bir ithaf yazisi diistinstindiir ki? Dahasi, Einstein:
“Eger Mozart bir kongerto yazmak isteseydi, bu eseri iki ayri elyazmas: halinde degil, bir
kongerto seklide yazardi; zira eserlerini tam partitur halinde kagida dokmeye aginaydi’’,

demistir.

Tiim bu kamtlarla yiizlegsen Einstein, eserin gergek bir Mozart kongerto olup olmadig:
konusunda siipheye diismiis, fakat gene de belki Hollanda’da eskizlenen kayip ¢’Capricci’’ nin
bir sayfasi olup daha sonra Paris’e kadar gelmis olabilecegini sdyleyerek bir agik kapi

birakmugtir.

2 Dennis PAJOT, hitp://www.mozartforum.com/Lore/article.php?id=040, articles: ’KV.Anh 294a Adelaide
Viloin Concerto’’; K268 Violin Concerto in Eb’’
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10 yil sonra yazdigi Mozart kitabinda ise Einstein, Casadesus’un iddiasinin bu kadar
bile Ustinde durmaz, koncerto i¢in “’timli bir ifadeyle, eser, Kreisler stilinde bir kafa

karigtirmacadir’® demistir.

1956°da s6z konusu ithaf sorusuna Friedrich Blume yeni bir yaklagim getirmigtir. Ona
gore, belki de elyazmasi ve bahsedilen ithaf yazisimin birbiriyle ilgisi yoktu, tesadiifen bir
araya gelmislerdi. Blume: “’Eserin gercek kaynagina ulasilamadifi stirece, eserin varligini
tamamen reddetmek yerine bu sekilde bir hipotez tlizerinde c¢aligmak, kesinlikle daha
mantiklidir”’, diyerek, Op.1 ve Op.2 keman sonatlari i¢in yazilanlara benzeyen bu ithaf
yazisinin, esasinda Wolfgang’in bugiin bilinmeyen ve kaybolmus olan bir eserine ait

olabilecegine; ’ Adelaide’’ olarak anilan eserle bir ilgisi olmayabilecegine isaret etmistir.

Bu yaklagim aslinda, eserle ilgili ve bu esere ne oldugu konusundaki sorular
cevaplamaktan ziyade, agikca bu sorularin artik “’¢ok da 6neminin kalmadigint’’ ifade eder.
Blume, Adelaide Kongerto’nun, yap1 itibariyle K.207 ve K.211’e benzedigini gdrmiistiir,
ayrica bu iki kongerto tistiinliik agisindan Adelaide’yi geride birakacak nitelikte degildir.

Ke, eseri sabit bir sekilde Anhang C(3) kismina yerlegtirdi. Baker’in “’Miizisyenlerin
Biyografik Sozligii’” adli eserinin 7. baskisinda: °1977 yilinda, Adelaide Kongerto’yu
diizenleyen kisi olarak sahip oldugu telif haklariyla ilgili yiirtitilen bir dava esnasinda

Casadesus, eserin tamamiyle kendisine ait oldugunu itiraf etmigstir’’, denilmektedir.
K.268 Es Dur Koncerto

Bu eser ilk olarak Andre tarafindan 1799 yilinda Offenbach’ta yaymlanmigtir. Daha
sonra, aynm1 senenin Ekim aymda °’Allgemeine Musikalische Zeitung’’da yayimlanan bir
makalede eser reddedilerek “’kompozisyonun en temel ilkeleriyle bile bagdasmayan, bir stirii
kaba kusurlar iceren bir eser’’ olarak nitelendirilmistir. Andre bu suclamalari cevapsiz
birakmigtir. Aymi derginin Ocak 1800 sayisinda F. A. Emst eseri savunarak Mozart
tarafindan, muhtemelen “’15 yil kadar 6nce’” yazildigimi s6ylemistir. Kanit olarak da
kemanci-besteci Johann Friedrich Eck’in kendisine anlattiklarini alintilamistir: <’Mozart
Munich’te bu kongertoyu Eck’e gostermis ve hayli coskulu bir sekilde onun igin bu eseri

calmustir.”’
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Bu yorumdan sonra Constanze Mozart, Andre’ye yazmak ihtiyaci hissetmis ve
bahsedilen eserin hangisi oldugunu bilmedigin ve bu ylizden de yorum yapamayacagini

sOylemis, fakat Andre’ye Mozart’in kataloguna bakmasini §nermistir. Andre, bnu da cevapsiz
birakir.

Andre’nin bu kongertoyu nereden buldugunu bilmiyoruz. Muhtemelen Constanze’den
degildi, ¢linkii Constanze eserin elyazmalarini ancak 9 Ocak 1800’de alabilmisti — ki bu,
kongertonun yaymnlanmasindan aylar sonrasimn tarihiydi.Nissen, Constanze’nin de biiylik
katkis1 sayesinde 1828’de yayimladigi Mozart biyografisinde bu esere deginmemis, sadece
bes biiyiik kongertodan bahsetmigstir.Aym zmanda Jahn da 1859 tarihli biyografisinin ilk
baskisinda bu kongertoya yer vermemistir.Eser ilk olarak Kochel’in 1864 tarihli katalogunda
21776 olarak tarihlendirilmis olarak karsimiza ¢ikar.Bundan sonra ise Jahn, biyografisinin

ikinci baskisina eseri eklemistir.

Giintimiize kadar kongertonun gercekten Mozart tarafindan yazilip yazilmadig, ya da
eger Mozart tarafindan yazildiysa hangi tarihte yazilmig olabilecegi konusunda pek cok

tartisma yapilmis, miizikologlar tarafindan pek ¢ok farkl: fikir 6ne stirtilmiistiir.

Eser 1964 tarihli K6chel 6’da, Anhang C kismina yerlestirilmistir.

3.3. W. A. Mozart K.V. 219 A Dur KemanKoncertosunun Form Analizi

3.3.1. 1. Boliim
Kongertonun birinci bsliimiinde katli ekspozisyon ve sonat formu kullanitmugtir.

Bu boliimiin formunu gdyle bir gemayla ifade edebiliriz:

A + B + C + B’

E1( 1. eksposizyon)+E2(2. elspozisyon) E3(sonat formunun baslangicr) (gelisme) (repriz)

Burada, ilk {i¢li ekspozisyon niteligi tagimak iizere, bes tane ana bolimiin oldugu s6ylenebilir.
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Orkestra ekspozisyonunda (birinci ekspozisyon, E1) daha sonra keman partisinde de
kullanilacak olan temalar esas tonalitede (A Dur) verilir. Ik ekspozisyonu takip eden
“’Adagio’’ ’da (ikinci ekspozisyon, Ez2), orkestra ekspozisyonunda sunulmamis olan yeni bir
konu, aymi zamanda farkli bir karakterle, keman tarafindan sunulur. Birinci ve ikinci
ekspozisyon, semada biiyiik bir <A’ boliimiiniin kisimlari olarak ifade edilmistir. Orkestra ve
kemanin apayri karakterlerdeki bu iki fakli sunumundan sonra, birinci ekspozisyonda tanitilan
temalarm bu sefer keman tarafindan islendigi ii¢iincii ekspozisyon gelir. Bu kisimda keman ve
orkestra partileri zaman zaman i¢i ice gegerler, birinci ekspozisyonun temposuna ve miizikal
karakterine geri doniilmiistiir. Fakat kemanin sundugu esas tema ile orkestra
ekspozisyonundaki esas tema faklidir. Keman kendi esas temasini ¢alarken, bu sirada orkestra

esliginde de birinci ekspozisyonda sunulan esas tema duyulur.

Eserin birinci bdliiminde hem 'kath ekspozisyon, hem de sonat formunun
kullamldigini  soylemistik. Uclineti ekspozisyonu (E3), ayn1 zamanda sonat formunun
baslangici ve ekspozisyonu olarak (B) kabul etmemiz miimkiindiir; zira bu bolimi bir
gelisme, daha sonra da repriz boliimi takip eder ve ti¢lincii ekspozisyondan baglayan bu ii¢
bolim (B C B’), ayn bir biitin olarak sonat formunun diger tiim ~o6zelliklerini de
tasimaktadir.Uctincii ekspozisyonla bagladigini kabul ettigimiz sonat formunun gelisme
boliimii olan “’C”’ kisminda, cis moll’de daha once duyulmamis olan yeni bir tema
bulunur.Bu kisim cis moll’de baslamasina karsin, tonal yapi olarak sabit degildir, sekvenslerle
ve akorlarin beklenmedik ¢oztimleriyle tonaliteler arasinda gezinilir.Kisa stiren bu boliimden
sonra, esas ve yardimci bagta olmak {izere tiim temalarin gene ana tonalitede islendigi B’, yani

repriz gelir.

1.boliimiin sonunda belki bir nevi koda olarak da kabul edebilecegimiz kadans

bulunur.

Sunu da soylememiz gerekir ki, kongertonun birinci boliimiindeki, karakter
bakimindan farkli temalarin bazilari, tamamen ayri diisiincelerden kaynaklanan farkli temalar
gibi degil de, aym Kkiiglicik motiften tiiremis ve defisime ugramis pargaciklar gibi
bduyulur.Sanki Mozart zit karakterde oldugunu hissettiren iki ayr1 temayi bile ayn1 6zden
tiiretmis gibidir.Kongertonun birinci boéliimiinii olusturan kisimlar ayr1 ayr incelenirken bu

konuya tekrar deginilecektir.
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E1- Orkestra Ekspozisyonu:
1.-39. dlgiiler arasindadir.
Esas Tema:

Orkestra ekspozisyonunda A Dur’daki ilk forte akordan sonraki sekiz 6l¢iiliik period,

orkestranin esas temasini sunar.

Ornek 1: Mozart A Dur Keman Kongertosu piyano esligi, I. Boliim, ilk sekiz 6lcii
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Periodun ilk ctimlesi yénm kadansla, 9.6l¢tiniin ilk yarisinda sonlanan ikinci climlesi
tam kadansla biter.9. 6l¢tintin ikinci yarisindan 11. 8lgiiniin ilk yarisina kadar kisa bir gegit
ikili dominant fonksiyonuna dogru yonelir, sonraki dort 6lgiide kisa siireli yonelmelerle bu
gegit genisler.llk &nce ikili dominant: sesleriyle dominant fonksiyonuna (12. 6lgii), sonraki
yonelmeyle subdominant fonksiyonuna (13. olgii)gecilir.13. odlgtiniin ikinci yarisinda
kullamlan napoliten (6’11 halinde) akorunu 14.6l¢iideki dominant yedili ve sonra ikili
dominant yedinci altili takip eder, 15. dl¢iideki kadans alti dort ve dominant yediliden sonra

16. dlgtide tonige ¢oziiliir.



Ornek 2: 1. Bliim, 9. — 16. 8lciiler arasi

16. 6lgtiden 19. 6l¢iiye kadar, yardime: temaya gegmek iizere bir képrii bulunur.

Ornek 3: 1. Bsliim, 16. - 19. dlgiiler arast

28
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Tkili dominant vasitasiyla dominant tonaliteye gecilecegi izlenimi yaratan bu képrii
yarim kadansla, yani dominantla biter, fakat yardimei tema gene esas tonalite olan A Dur’da
gelecektir. Aslinda sonat formunda yardimer tema genellikle dominant tonalitede gelir — ki
ticlincli ekspozisyonda 6yle de olacaktir, fakat orkestra ekspozisyonunda esas tonaliteyi
vurgulamak amaciyla biitiin temalar A Dur’da geger.

Birinci ekspozisyondaki armonizasyonlar, aslinda tiim birinci boliimiin genel tonal yapisini

verir.

Yardimcei Tema:

19. 6l¢lintin son vurugundan eksik 6l¢ii seklinde yardimci tema baglar. Yardimer tema
da esas tema gibi sekiz 6l¢iiliik period kurulusundadir, yalniz burada her iki ciimle de yarim

kadansla biter.

Ornek 4: 1. Bliim, 19. — 27. slgiiler aras

3672 -r . D
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27. dlglintin son vurusunda, ikinci ciimlenin bittigi yarim kadanstan itibaren tema

gelismeye baglar ve 33. 6l¢tintin ilk vurusunda yardimei temanin gelisimi tonige ¢oziiliir.

Ornek 5: 1. Bsliim, 27. — 33. 6lgiiler arast

A
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Hemen ardindan koprii kullamlmadan tamamlayici bir konu sunulur.Ilk iki sl¢iisii
forte, sonraki iki Ol¢isti onun yansimasi seklinde piano niiansla seyreden bu tamamlayici,
sonra daha karal bir bitirigi hazirlayan ve esas tonalitenin ionigine ¢oziilen ii¢ 6l¢ti tarafindan

takip edilir.

Ornek 6: 1. Boliim, 33. — 39. olciiler aras:

Uctincti ekspozisyonda yardimei tema gectikten sonra, 98. 6lciide baslayan gegit kismu,
tematik karakter bakimindan, orkestra ekspozisyonundaki tamamlayici konunun baglangicina
benzer (33.6l¢ii).Ayrica 37. olgliden itibaren bu tamamlayiciy: izleyerek karar veren, ve
orkestra ekspozisyonunu bitiren son {i¢ &l¢ii de birinci bslim boyunca fazla degisime

ugramadan, pek ¢ok kez ayni sekilde karsimiza ¢ikacaktir.
E2-Adagio:
40.-45. olgtiler arasindadir.

Orkestra ekspozisyonunun bitmesinden sonra, solo kemanin girisi hi¢ beklenmedik bir
sekilde gerceklesir.Solist ilk temponun (allegro aperto) neredeyse dort kati yavas adagio
tempoda, karakter bakimindan ¢ok daha lirik, orkestra ekspozisyonundaki tematik karakter ile
zitlik teskil eden bir malzeme sunar.Alt1 6l¢ii stiren bu kisimda, orkestranin amaci sadece eslik

eden bir fon saglamaktir, asil gosterilmek istenen kemandir.Eslikte otuzikiliklerden olusan ve
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armoniyi tutan legato bir pasaj seyreder.Armoniler daha ¢ok esligin basindaki sekizlik

notalarda duyulur.

Ornek 7: 1. Boliim, 40. — 44. slciiler arasi

Adagio
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Ik 6l¢ti tonikle baglar, &lgiiniin sonunda eslikte duyulan sol bekar, subdominanta
dogru bir yonelme hazirlar.ikinci 6l¢iintin baginda subdominanta yonelme yapilir, fakat bu
yonelmenin sonunda subdominanta degil, gene A Dur tonige varilir.Ugiincii dlgiiniin ilk
yarisindaki dominant, 6lgtiniin ikinci yarisinda tonige ¢oziliir.Dérdiincti 6lctide sirasiyla

subdominant, dominant, armonik subdominant ve ikili dominant fonksiyonlar
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duyulur.Besinci &lgiide gelen kadans alt1 dért ve onu takip eden dominant, son dlgiide tam bir
tonige ¢oziiliir. Bu kisim, yani Ez2, apayr1 bir kisim olarak kabul edilebilir, ¢iinkii kongertonun
birinci bsliimiiniin devaminda bu kismin tagidig miizikal karakter bir daha karsimiza ¢ikmaz.
Yalmz burada altini ¢izmemiz gereken bir diigiince vardir:Daha 6nce de soyledigimiz gibi bu
eserde zitlik tasiyan temalar bile, zaman zaman sanki aym 6zden dogmus olduklari izlenimini
yaratirlar.Ornegin bahsettigimiz bu Adagio kismin ilk 6l¢tisiindeki ilk ti¢ nota (dértlitk La-Do-
Mi),orkestra ekspozisyonunda hem birinci dl¢iiden baslayan orkestranin esas temasinin hem
yardime1 temamn {igiincli 6l¢iisiiniin, hem de orkestra ekspozisyonunu bitiren son dl¢iiniin

¢ekirdegini tagiyor gibidir.

Ornek 8: I. Bslim Adagio’dan ilk 6lcii, I. Bsliim Orkestra Ekspozisyonundan ilk dort olgt,

22.—23. 6lgiiler ve 39. 6l¢iiniin tematik materyalinin karsilastirilmasi
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Orkestra ekspozisyonunun esas temasinda, Adagio’daki bu dértliik La-Do-Mi notalari
sekizlik olarak, ok daha zit, aktif bir karakterde duyulur.Yardimer temanm tigtineii Sl¢tistinde
gene La-Do-Mi’den olusan aym kiigiik motif karsumiza gikar, bu kez La iki dértliik, Do ve
Mi bir dortliiktiir.Son lgtide ise, ritmik karakter daha da farklidir, La noktali dortlik, Do ve
Mi onaltiliktir ve sonra gene bir dortlitk La gelir.Orkestra ekspozisyonunda sunulan temalarin
daha sonra keman partisinde de gegtigini diigiintirsek, aym La-Do-Mi g¢ekirdeginden dogmus
olan motifler, kongertonun devaminda da siklikla karsimiza gikacaktir.Daha 6nce orkestra
ekspozisyonundaki esas temanin, B kismindaki, kemanin esas temasiyla ayni olmadigini,
keman kendine ait baska bir esas temay islerken, orkestranmn kendi esas temasini bu sefer
eslik olarak kullandigim séylemistik.Kemann esas temasimn bagladig 46. l¢ti de, aym La-

Do-Mi cekirdeginin baska bir varyantiymus gibi bir izlenim yaratmaktadir.
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Ornek 9: 1. Boliim, Allegro Aperto, 46. ve 47. dlgiiler
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Bahsettigimiz bu c¢ekirdegin yani sira, kongertonun devaminda Adagio’daki diger
kiigiik entonasyonlardan da yararlamlmig olabilecegini soyleyebiliriz, diger kisimlarin

incelenmesinde bununla ilgili karsilagtirmalar da yapilacaktir.
B(Es)-Uciincii Ekspozisyon, Sonat Formunun Baslangic
46.-117. dlgtiler arasindadir.

Bu kisimda, orkestra ekspozisyonunda sunulan tiim temalar (esas tema degisikligi

dismda) keman tarafindan islenir.Zaman zaman da orkestra ve kemanin temalar i¢ ice gecer,

fakat solistin {istiinl{igii hakimdir.
Esas Tema:

Kemanin 46.-53. dlgiiler arasinda sundugu sekiz ol¢tilikk bir perioddan olugsan esas
tema, 6nceki Adagio’nun lirik etkisine tamamen zit, aktif ve parlak bir karakter tagir.Periodun

ilk ciimlesi yarim, ikincisi tam kadansla biter.

Ornek 10: 1. Boliim, Allegro Aperto, 46. — 54. dlgiiler arast
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53. dlgtintin ikinci yarisindan itibaren tema gelismeye baslar, alt1 6l¢li devam eden
gelisme icerisinde orkestra ekspozisyonununl3.-16. olglileri arasinda kullanilan akorlar

karsimiza ¢ikar.

Ornek 11: 1. Boliim, Allegro Aperto, 54. — 60. Slgiiler arasi
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60. olgiide tonikle sonuglanan bu gelismeyi izleyen ti¢ olgli tamdiktir, orkestra

ekspozisyonunu bitiren son ii¢ dlgtideki motif aynen alinmigtir.

Ornek 12: 1. Boliim, Allegro Aperto, 60. — 62. dlgiiler

62. Slgtide bu sonuglandirict karakter tastyan motif, bittigi yerden yeniden gelismeye
baslar.62. 6lgiiniin ikinci yarismdan 72. 6lgtiniin ilk yamsina kadar devam eden climle
boyunca hem orkestra esliginde hem de keman partisinde aym motif sik sik tekrar edilir,
ciimlenin, bu motifin geligmesi fizerine kuruldugunu sdyleyebiliriz.71. sl¢tideki ikili dominant
vasitasiyla dominanta yonelme yapilir ve ciimle 72. dlgtintin ilk yarisinda yarim kadansla

biter.



Ornek 13: 1. Bsliim, Allegro Aperto,

63. — 72. olgliler aras1
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Bu ciimlenin bittigi yerden sonraki iki ¢lgiiliik gecitte (bu iki 6l¢ti orkestra partisinde

gecer, kemanda sus vardi), vartlan dominant saglamlastiriir ve arkasindan dominant

tonalitede, yani E Dur’da, yardimc1 temaya gegmeyi hazirlayacak bir baglayic: tema gelir.

Ornek 14: 1. Bsliim, 4llegro Aperto, 72. — 80. lgiiler arast
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Soru-cevap niteligi tasiyan iki motiften ve buna ilave edilen iki 6lgliden olusan bu

baglayici temanin ardindan orkestra ekspozisyonunda da gegen yardimci tema karsimiza

cikar.Fakat orkestrada esas tonalitede gegen yardimer tema, burada sonat formunun

prensiplerine uygun olacak sekilde E Dur’da sunulur.

Yardumct Tema:

80. dlgliniin son vurugundan baglar.88. dlgiintin ilk yarisina kadar devam eden ilk

periodun her iki ciimlesi de yarim kadansla biter.

Ornek 15: 1. Bsliim, Allegro Aperto, 80. — 88. dlgiiler arasi
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88. olgiintin ilk yarisinda biten ikinci ctimleden itibaren yardimci tema geligmeye
baslar.Orkestra ekspozisyonunda yardime: temanin geligimi kisa tutulmustur, bu kisimda ise
iki kat1 daha uzundur, 88. 6l¢iiniin son.vurugundan .98. dlctintin. ilk vurusuna kadar devam
eden 9 6lgiiliik bir period seklindedir.Uzatilan bu yardime: tema gelisimi, period igerisinde iki

defa tekrarlanir, ikinci tekrari bir oktav agagidandir.

Ornek 16: 1. Boliim, Allegro Aperto, 88. —98. &lgiiler arast
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98. olgiide, orkestra ekspozisyonunun 33. olgiistinde gelen tamamlayici temamin
karakterine benzer bir yap1 tasiyan ve iig Olgii siiren, onaltilik notalardan olusan bir pasaj

baslar.

Ornek 17: 1. Boliim, Allegro Aperto, 98. — 100. 8lgiiler arasi
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Tipk: orkestramin tamamlayici temast gibi ilk 6l¢ti forte, ikinci 6l¢ii piano niianstadir,
tictincti Slgtide yiikselerek yukari gikan onaltiliklardan sonra 101. 6l¢tide daha once

duymadigimiz, gene tamamlayict karakter tagiyan bir motif duyulur.

Ornek 18: 1. Boliim, 4llegro Aperto, 101. ve 102. slgiiler
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Daha 6nce bu motifi duymamis olsak da, aslinda bize biisbiitiin yabanci degildir, B

kisminin 65.-69. Slgiileri arasinda soloda gecen motifleri andirir.
Ornek 19: 1. Bsliim, 4llegro Aperto, 65.— 69. dlgiiler arast

g e w
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101. olgtideki bu motifle beraber artik tamamlayict temanin baslamis oldufunu
soyleyebiliriz.Miizikal karakter bakimindan da bir diigiinceyi tamamlamak istegi hissettirir.11
olgli stiren bu tamamlayict tema 112. 619ﬁm‘in ilk yarisinda tonige (E Dur) ¢oziillir ve
¢oziimiin hemen ardindan orkestra, birinci ekspozisyonda 33. ol¢iide sundugu kendi
tamamlayict temaélm sonuna kadar aynen calar.Yalmz bu tamamlayicimin son 6lgiisii

beklenmedik bir sekilde kirik kadansa ¢6ziim yapar ve dogrudan gelisme baglamis olur.

Ornek 20: 1. Boliim, Allegro Aperto, 101. — 118. dlgiiler arast

S — o p—— (o — —
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C-Gelisme:

118.-143. slgiiler arasindadir.

118. olgiide tamamlayici temamn kirik kadansa coziilmesiyle geligme boliimii cis
moll’de baglamig olur.Buraya kadarki boliimlerde tonal yap: genel olarak sabittir, kullanilan
armonik renkler belli bir gamin temel fonksiyonlarimn gergevesi icindedir.Orneklerini
verdigimiz gibi, benzer temalarda ayn1 akor dizilisleri duyulur.Burada ise tonal bir dengesizlik

hissedilir, armoni ¢ok daha renkli ve degiskendir, béliim, bagindan sonuna kadar ayni tonalite
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icerisinde degildir. Aym zamanda ritmik karakter olarak da kendisinden &nceki boliimlerden
daha farkli duyulur.Omegin temponun degigmemesine kargmn, onceki boliimlerde sikca
kullanilan onaltilik pasajlar yerine daha uzun ritmik birimlerin kullanilmasi, (dortlikler,
noktali dortliikler vs.) bu bsliimde sanki tempo ¢ok az da olsa yavasliyormus gibi hissettirerek
bir énceki bolimden daha net bir ayrilma saglar.Ayrica bu boliim, daha onceki temalarin
gelismesi tizerine degil de, daha &nce duyulmamis olan yeni bir tematik malzeme tizerine
kurulmugtur.Kongertonun birinci béliimiiniin form semasmnda B C B’ seklinde ifade
ettigimiz ve bir biitiin olarak sonat formunda oldugunu diistindiigtimiiz son ti¢ bolim, geligme
bslimiintin (C) yukarida saydigimiz zelliklerine bakilirsa, “’episodlu sonat formu’> olarak
kabul edilebilir.

Gelisme boliimii kendi iginde ii¢ kiigiik kismi barmndirir diyebiliriz.

118.-125. 6lgiiler arasmdaki sekiz lgiiliik ilk period, birinci kismui olusturur.Periodun
her iki ctimlesi de tonikle biter.Ikinci ctimlenin ilk 6l¢iisiinde napoliten akoru (6’11 halinde) ve
daha sonra subdominanta yonelen bir dominant kullamlir, bir sonraki 6lgiide subdominanta.
yapilan ¢éziimii yedinci {igsesli takip eder.Son iki dlgtide tonik ve dominant fonksiyonlar

kullanilarak period cis moll tonige ¢oziliir.

Ornek 21: 1. Bsliim, Allegro Aperto, 118. — 125. dlgiiler arasi
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Coziimiin gerceklestigi 125. 6lgiide ayn1 zamanda, ilk olarak birinci ekspozisyonda 37.
dlgiide ve daha sonraki bolimlerde pek ok yerde(drn. Uglincii ekspozisyon, 60. dlgii)
kargimiza ¢ikan orkestranin tamamlayici temasi, bu sefer cis moll’de duyulur.125. ve 126.

olgiilerde duydugumuz tamamlayict tema, 127. dl¢tide beklenmedik bir akora ¢6ziim yapar.

Ornek 22: 1. Boliim, Allegro Aperto, 125. — 127. 6lgiiler arasi

!

-l

Bu 6lgiiden itibaren de gelisme béliimiintin ikinci kismi baglar.Sekiz 6l¢iiliik bu ikinci
kisim, tiger dlgiilitk iki sekvensten ve sonraki iki 6lgtiden olusur.Gelisme boliimiiniin tonal
olarak en dengesiz kismudir:127. 6lgliden- itibaren ilk tic olgli,hem keman partisindeki
alterasyonlar, hem de orkestra egliginde kullanilan armoniler itibariyle h moll’e ¢dziilecegi
hissi yaratir.Clinkii ikinci ve figiincii 6lgtide h moll’un dominant fonksiyonu duyulur.Fakat
dérdiincii 6lgiide A ur’un subdominant fonksiyonuna (armonik subdominant) ¢oziiliir ve
keman ilk ti¢ 6l¢tide galdigr motifi bir ton agafidan, bir sekvensle tekrar eder; sonraki iig
dlctide de A Dur’a dogru bir gidis goriiliir.Son iki 6l¢iiniin ilkinde A Dur tonik fonksiyonu
kullamilir, sonuncusunda ise A Dur’da ikili dominant duyulur ve 135. 6i<;ﬁde A Dur

dominanta ¢oziilir.

Ornek 23: 1. Boliim, Allegro Aperto, 127.— 135. dlgiiler arast
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Gelisme bélimiiniin ikinci kisminin ilk l¢iisiinde (127. 6l¢ti) ve sonra aym dl¢iiniin
sekvens vasitasiyla bir ton asagidan yapilan tekrarinda, ikinci ekspozisyonda (4dagio,E2) 40.
olciideki motifin uzak da olsa bir yansimasi gérmek miimkiin olabilir Kullanilan araliklar ve

yaratilan miizikal karakter aym etkiyi yapar.

135. 6lciiden itibaren gelisme boliimiintin tiglinci ve son kismi baglar.Dokuz dl¢ii

siirer.Bu kisimda artik tonal denge kurulmaya baglamigtir.

Ornek 24: 1. Boliim, Allegro Aperto, 135. — 143. dlgiiler arast
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Ik dort olciide, keman partisinde onceki bolimde sikga duydugumuz onaltilik
pasajlar1 goriiriiz.A Dur’da dominant-tonik-dominant-tonik fonksiyonlar: kullanilmug, fakat
orkestra esliginin basinda tutulan “°Mi’’ dominant etkisini yogunlastrmustir.dlk dért Slgii
buraya kadarki gelismeyi tamamlayan bir miizikal karakter tagwr, 139. olgtide dominanta
¢oziimiin yapildii yerden aym zamanda orkestra tarafindan reprize dogru bir koprii
baslar.Burada keman partisinde iki 6l¢ii sus vardir.140. ve 141. dlgiilerde orkestranin galdig:
koprii niteligi tasiyan bu motif birinci ekspozisyonda 17. ve 18. ol¢tilerdeki motifin tamamen
aymsidir.Re diyezin kullanilmas: ikili dominant fonksiyonunu duyurur.Bu motif ilk olarak
orkestra tarafindan ¢alinir ve arkasindan keman bu motifi degistirerek iki 6l¢ii daha gelistirir

ve sonra 144. dlgliden hemen esas tonalite olan A Dur’da repriz baslar (B’).
B’-Repriz:
144.-218. ¢lgiiler arasindadar.
Esas Tema:
Reprizde, sonundaki bazi geniglemeler diginda ¢ok biiylik degisiklikler olmadan B

boliimii tekrar edilir.144. 6lgiiden 152. 6lgiiye kadar esas tema aym sekilde, ne orkestra ne de

keman partisinde herhangi bir degisiklik olmaksizin karsimiza gikar.
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Ornek 25: 1. Boliim, Allegro Aperto, 144. — 152. lgiiler arasi
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152.-156. olgiiler arasinda, birinci ekspozisyonda 9.-12. ¢lgiiler arasinda orkestranin
sundugu motif kullamlir; 152. ve 153. dlgtilerde motifi orkestra calarken, 154. ve 155.

olciilerde birinci ekspozisyonda orkestramin ¢aldigs kisim soloda geger.

Ornek 26: 1. B 6liim, Allegro Aperto, 152. — 156. dlgiiler arast
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156. dlciiniin ikinci yarisindan itibaren B boliimiinde esas temanin gelismesi olarak
kabul ettigimiz 53. dlgiiden baglayan kisim gene aym sekilde tekrar edilir ve bu tekrari izleyen

tamamlayici motif de aynen duyulur.

Ornek 27: 1. Bolim, Allegro Aperto, 156. — 163. dlgiiler arast
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164.-175. &lgiiler arasinda gegen miizik de oldugu gibi B boltimiindekinin aymusidir,
yalmiz 176. dlgtide, B boliimiinde 74. 6lgtide E Dur’da gelen baglayici tema bu sefer A Dur’da
karsimiza cikar, zaten klasik sonat formunun reprizinde tiim temalann esas tonalitede

sunulmast genel kurallardan biridir.Reprizde baglayict temamn ilk dort olgiisiinde keman

partisinde oktavlar her 6lgtide degisir.

Ornek 28: 1. Boliim, Allegro Aperto, 164. — 182. Slgiiler arast
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Yardimc: Tema:

182. &lgiintin ikinci yarisinda baglayan yardimc: tema, gene esas tonalite olan A
Dur’da karsimiza cikarak gok fazla degismeden geger. Tipk: baglayici temada oldufu gibi
burada da keman partisinde oktavlar sik¢a degigmektedir.Yardinc: temay:r izleyen
tamamlayic1 temalar 210. 6lgiiye kadar aynen duyulur, 210. dlglide keman partisindeki
onaltilik notalarda yapilan kiigiik bir degisimle beraber ii¢ tane daha dl¢li ilave edilerek
tamamlayici genisler ve 216. lgiide A Dur tonige ¢oziiliir.Orkestra li¢ 6l¢li daha ¢alar ve 219.
olctide kadans alt1 dért akoru ile, yarim kadansla sonuglanarak solo kadans: hazirlar Kadansm
bitisinden sonra ise, orkestra ekspozisyonu (E1)’in 33. 6lgﬁsﬁnden son Olgiistine kadar olan

kisim orkestra partisinde aynen gegerek 1. boliimii sonlandurir.

Ornek 29: 1. Bsliim, Allegro Aperto, 182. —226. dlgiiler arasi



Qi

AR

R

i)

~NE B

53



198

0_p 4 - S Y ' PHp A lE sapipte ?oapno;p DEe 'npﬁp ?Pﬁmﬂ@?ﬁgﬁ?{!ﬁﬁgﬁ
—it e T Cysey PO St e i 4 m"‘.‘n‘,':"v e e s . e
t > 14 4 ¥
) -~
L e SO b v - Ay s : !
it 1 1L (51
T s el 8y pid 2L
N e e e e Pt —p—x
1 L i > L4 g s /J'l ¥ : . & <
=l " .
7 - {(mp) A, @
* 3 k kLl P"‘ ﬁ‘lﬁ} ‘: § ﬁ& ! ol K1)
e ety e
A ke f 1 A X { 1 A M) it

sht
aba -

| U K DN AR U T} £ A MO S 1 \R}EF‘ el oot —ae
i1 s o & L ry

T e A b R s | e —— -
FERCA R | S —
: = g . :
- CX :

g
&
IR
)
15
T
m
J
I
Mg
i
1 .
o

1 t ]

A
.

%>

D) , . )

i e R -

e e s e
2 e e =

k. F BR . ph e . '
‘”é g gﬁ'gﬂgg—fﬁ peE £8 E?ﬁ%ﬁéﬁeﬁﬁﬁzéééé; _E fee £

i
-
:

|

Fi)
;g? 3 ¥ : : | i

Cad, .

. ﬁww p ez

" 3672




55

D,

ALLL
1, el
%-@ :
Tl
Zmmmme s

|

3.3.2. II. Béliim

Eserin ikinci boliimii, katli iki hisseli formda yazilmugtir.Tonal yap: olarak, iki
boliimlii eski sonat formuna da benzemektedir.(iki bsliimlii eski sonat formunda tonal sema
tonik-dominant-dominant-tonik seklindedir, kongertonun ikinci boliimiinde de tonaliteler bu
sekilde diizenlenmistir.)

ikinci bolimiin formunu asagidaki gibi bir sema ile ifade edebiliriz:

|
-+ } f oY /
i ~ e
!‘ :‘jr 1
Yfff*\) ~.
5 b ' + ‘ 2 \b
Burada  “’a”, birinci  ekspozisyonu, yani  orkestra  ekspozisyonunu

gostermektedir. Birinci ekspozisyonda sunulan temalar tiim ikinci bsliim boyunca hem keman
partisinde hem de orkestrada sikga duyulacaktir, tabi kimi zaman yeni gelismeler ve

degisimlerle.

“a1”” ikinci ekspozisyonu ifade eder.Bu kisimda orkestramn birinci ekspozisyonda
sundugu temalar keman tarafindan islenir.Fakat temalar hem ilk ekspozisyondaki sirasiyla

degil, daha farkli bir sirayla duyulur; hem de o kadar gelisim gosterirler ki, ikinci ekspozisyon
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birincinin iki kat1 kadar uzamistir. Ayni zamanda burada E Dur’dan H Dur’a modiilasyon

yapilir.

b’ kismu, baslangic temas: diger bsliimlerdekiyle aymi olsa da, diger boliimlerdeki
miizikal karakterden cok daha farkli duyulur.llk tema kisa kesilmis, sonrasinda ise gerginlik
ve ¢oziimsiizlik hissi yaratan bir armoni iizerinde buraya kadar duyulmamis olan yeni
motifler gelismistir.Ilk birkag 6l¢ii igerisinde H Dur’dan gis moll’e modiilasyon yapilir, bu
tonalitede biraz durulduktan sonra gene sabit olmayan akorlar ve yonelmeler vasitasiyla
tonaliteler arasinda gezinilir.

“az’’, “a1”’ kismiin reprizi olarak degerlendirilebilir.Esas tonalite olan E Dur’a geri
doniilmiistiir.” a1”> kismindaki temalar, kuruluglarmda gok fazla degisiklik olmaksizin, ayni

su'ayla gecerler.Bu kismin sonunda kadans bulunur.

Semada “’a’> ve ‘a1’ biiyikk bir A’ bolimiiniin, “’b>’ ve “a2”’ ise, CA’”
bsliimiiniin kisimlar: olarak degerlendirilmistir.Buna gore, kongertonun ikinci bdliimiiniin
formunu, katl: iki hisseli form olarak degerlendiriyoruz, ¢iinkii her iki biiyiik boliimiin icinde

iki ayr1 kisim bulunur.

Ikinci bsliimdeki temalar, bu temalari- olugturan kiigiik motifler, ilave niteligi tasiyan
miizik ciimleleri ve tiim kiigiik kuruluglar birbirlerine o kadar siki sikiya baglidir ki, bu
motifler arasmnda kesin ayrumlar yaparak onlarn bolmek miimkiin degildir.Miizik, kiigiik

dalgalar halinde kesintisiz olarak ilerler.

A

1.-22. 8lciiler arasindadir.

flk sekiz olgiiliik period, birinci temay1 olusturur.ikinei bsliimiin diger kisimlari da bu

temayla baglayacalktir.
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Ornek 30: 1. Boliim, 4dagio, 1. — 8. 6lgiiler arast

2. dlciide kullamlan araliklar, 6. 6lgiide genisletilmistir, bu temanm ileriki kisimlarda
yeniden gegislerinde de Mozart bu aralik genigletme prensibini kullanacaktir. 8. &l¢iiniin son
vurusundan 11. &l¢iiye kadar bir ilave sunulur, bundan sonra da miizik; her biri kendi i¢inde
bir biitiinlitk olusturan tiger olgiiliik kiigiik ilavelerle gelisir.11. 6l¢tide karsimiza ¢ikan yeni
tema, noktali onaltiliklarin kullamlmasiyla ritmik agidan farkli bir seslenise sahiptir, 14.

olgiiye kadar devam eder.

Ornek 31: II. Boliim, Adagio, 8. — 14. dlgiiler arast
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14. slgiiden 17. dlgiiye kadar olan kismi bu temanin devami sayabiliriz.

Ornek 32: II. Boliim, Adagio, 14. - 16. dlgiiler arast

Daha sonraki ii¢ 6l¢ii ise buraya kadar geligen motifleri tamamlayan bir karakter sunar.

Ornek 33: II. Bsliim, Adagio, 17. — 19. dlgiiler arast
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20. 8lciiden 22. 6lgiiniin sonuna kadar duyulan tema ise miizigi karara vardirir.

Ornek 34; I1. Bslim, Adagio, 20. —22. 5lgiiler arasi

22.- 62. dlgiiler arasindadir.

22. 6lciiniin son vurusunda keman girer.Bu kisimda, buraya kadar sunulan ttim temalar
solistin denetiminde olacaktir.ilk tema, orkestra ekspozisyonunda sunulan ilk temanin
aymsidir, daha dogrusu aym sekilde baglar fakat solist bu temay1 daha detayh isler.24. 6lctide
keman partisinde kullamlan araliklar 25. ve 30. dlgtilerde genisletilecektir.26. 6¢liide, orkestra
esligindeki eksilmis ikili dominant yedili fonksiyonu ve keman partisindeki Sol bekar,

armoniyi renklendirerek temay1 gelistirir.

Ornek 35: II. Boliim, Adagio, 22. — 28. dlgiiler arast
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28. Slgiiniin son vurusundan, sunulmug olan ilk temanimn tekrari baglar.31. dlgtideki
ikili dominant fonksiyonu, bir sonraki &lgtide dominant fonksiyonuna g¢oziiliir, varilan
dominant fonksiyonu- sayesinde aymi zamanda H Dur’a modiilasyon yapilmistir; bundan
sonraki temalar bu kismm sonuna kadar bu tonalitede gegecektir.33. ve 34. dlciide, bir dnceki
kisimda 9. ve 10. olgiilerde gordiiglimiiz motifler geger, bu motifler 35. ve 36. dlgiilerdeki
ilavelerle gelisirBundan sonraki dért olgtide orkestra partisinde, 20. ve 21. Olgiide
karsilastigimiz motiflerden geligmis olan bir eslik duyulurken; solo partide de 30. ve 31.

slciilerdeki tematik materyalden tiiremis gibi goziiken motifler gecer.

Ornek 36: II. Bolim, Adagio, 28. — 41. dlgiiler arasi
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41. dl¢tiniin ikinci yarisinda, 10. 8lgtide gérdiigiimiiz, bizi diger bir temaya baglayacak
olan kromatizmin aynen kullanildigin1 goriiriiz.Fakat aym kromatizm, burada miizigi birinci
ekspozisyonda ulastirdign temaya degil, 17.-19. Olgliler arasmda gegen motiflere
yonlendirir.ilk duyulusunda ii¢ 6l¢ii stiren bu motifler burada, tigiincti l¢tideki degigimden
sonra bir 6l¢ii ilaveyle dort 6lcii devam eder ve 46. dlgiide, birinci ekspozisyonda 11. dlgtide
karsimiza ¢ikan temaya rastlariz.Bu tema ve bu temanin devami olarak kabul ettifimiz ii¢
dleiilitk kisim, aynen geger; sonrasindaki ti¢ 8l¢iilitk ilaveden sonra da 55. 6lgtide H Dur tonik

fonksiyonuna ¢oziiliir.
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Ornek 37: II. Boliim, Adagio, 41. — 55. 6lgiiler arasi

K_G[, D;y_

57,

Bu ¢6ziimiin ardindan keman partisinde 7 6191'111‘11( sus vardir, 55. 6lgiintin bagindan
itibaren orkestra, su ana kadar duyulmamis, koprii iglevindeki ti¢ 6l¢iiliik bir motifin ardindan,
ilk olarak 17. slglide duydugumuz motifleri yeniden ele alir.60. ve 61. dlgiilerde ise, 20.-22.

olciiler arasindaki bitiris karakterli temay1 duyariz.
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Ornek 38: I1. Bsliim, Adagio, 55.— 62. dlgiiler aras1
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62. — 85. dlgiiler arasindadir.

Bu kismi, kongertonun ikinci  bolimiinin  gelisme  kismi  olarak
degerlendirebiliriz.Buraya kadarki iki kisumda da, armonik yapi sabittir.a1 kismindaki H
Dur’a yapilan modiilasyonun disinda, Snemli bir tonal hareketlilik séz konusu degildir;
kullamlan fonksiyonlar veya bu fonksiyonlara yapilan kisa siireli yonelmeler hep belli bir
tonalitenin gergevesi igerisindedir.Burada ise ¢dziimstizliik hissi veren bir armonik altyapa,
gerginlik yaratan eksilmis akorlar ve minor tonalitelere yapilan modiilasyonlar tizerinde su

ana kadar duyulmamis olan yeni motifler gelismektedir.

Baslangi¢ temast 6nceki kisimlardakiyle aymdir.Bu tema, H Dur’da 62. olgiiden 66.

dlcliye kadar herhangi bir degisiklik gdstermeksizin gecerken, 66. Sl¢iintin ikinci yarisinda
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kasa kesilir; bu 6lgtide kullanilan ikili dominant yedinci septakord fonksiyonu armonide
coziimsiizliik yaratir.68. dlgtide bu fonksiyonun bas sesi desalterasyonla Mi bekar’a
cevrilir,bdylece A Dur’a modiilasyon yapilacakmug gibi hissedilir, fakat 70 6lgiide gis moll’e

modiilasyon yapilir.

Ornek 39: II. Boliim, Adagio, 62. — 70. dlgiiler aras
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67., 68., 69. ve 70. dlgiilerde keman partisindeki tematik materyal, miizigin gidis yonii
ve kullanilan araliklar bakimindan 30., 31., ve 32. &l¢tilerdeki motifleri andirir; fakat burada
armoninin yarathif1 ¢6ziimsiizlik hissi ve onaltilik notalar kullamilmasmin yarattif: etki,
miizige ¢ok daha gergin ve telagh bir karakter kazandirir.70. olgiide gis moll’e yapilan
modiilasyondan sonraki bes Olgiide bu tonalite icerisinde sirasiyla kullamilan tonik, ikili
dominant, ikinci ticselsi, dominant dort i¢, tonik altili, subdominant, kadans alt1 dort ve

dominant fonksiyonlari, yeni tonaliteyi iyice duyurur.
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Ornek 40: II. Bsliim, Adagio, 71.—76. Slgiiler aras1
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Armoni kisa siireli bir dengeye kavusmus gibi goziikse de, 76. 6lgiiden itibaren sabit
olmayan akorlar ve kisa siireli yonelmeler yapilarak gene armonide bir dengesizlik
yaratilmugtir.79. dlgtiden itibaren E Dur’a dogru bir gidis baglar, 82. dl¢tide E Dur igerisindeki
kadans alti dort ve dominant fonksiyonlari, 83. 8lglide E Dur tonik fonksiyonuna ¢dziiliir ve
boylece esas tonaliteye geri doéniilmils olur.Bu ¢dziimden sonra solo partide ii¢ 6lgii sus
vardir.83. olgtide orkestrann g¢aldigt motif, 20. dlgiiden hatirlayacafimiz motifin bir
gelismesidir.Sonraki iki 6lgtide orkestra baglangi¢ temasimin girisini calar, 85. dl¢iiniin sonda

da keman ayn1 temayi esas tonalitede tekrar ele alir.

Ornek 41: 1. Bsliim, Adagio, 76. — 85. lgiiler arast

Libdd
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85. — 124.6lgiiler arasindadir.

Repriz niteligindeki bu son kisum, a1 kismumn ufak degisikliklerle yapilan bir
tekraridir. Artik esas tonalite olan E Dur’a geri doniilmiistiir.Baslangic temasi, 85. &l¢iiniin son

vurusundan baslar ve 92. 6l¢iiye kadar herhangi bir degisiklik olmaksizin duyulur.

Ornek 42: 11. Bsliim, Adagio, 85. — 93. dl¢iiler arast
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93. 6lgiiden 95. dlgiiye kadar ise 6nemli bir farklilik vardir, tema biraz gelismis ve e
moll kullamilmistir.95. 8lgiiniin ikinei yanisindaki ikili dominant fonksiyonu ve 96. olctideki

kadans alt1 dért ile dominant fonksiyonlarindan sonra 97. 6lgiide E Dur’a geri doniilir.

Ornek 43: I1. Bsliim, Adagio, 93. — 97. &lgiiler aras:

97.-109. olgiiler arasindaki motifler, a1 kisminda 33.-44. 6lgiiler arasindaki motiflerin
aymsidir.Hem orkestra hem de keman partisi, iki kiiciik degisiklik disinda aynen seyreder.ilk
degisiklik, 101., 102., 103. lgiilerdeki motifin tekrarinda kemanin bir oktav {istten galmasi ve
bu oktavda devam etmesidir.Ikincisi, 41. dl¢iiniin ikinci yarisindaki kromatizm, 109. 6l¢iintin
ikinci yarisinda degistirilmistir.ilk olarak 11. dlgiide kargimiza ¢ikmig olan tema 110.-115.
olciiler arsinda aym sekilde gecer, fakat devarm degismistir; 116. dlgliden 119. 6l¢iiye kadar

siiren bir ilave gelir, 120. 6l¢iide tonige ¢ozlim yapilir.



Ornek 44: 1I. Bsliim, Adagio, 98.

—120. dl¢tiler arast
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Bundan sonra kadansa kadar keman partisinde sus vardir.120. dlgtide solo partideki
susun basladig1 yerden itibaren orkestra, daha énce “’b’* kismuna girmeden evvel ¢aldifi, 17.-
19.6¢iiler arasmdaki motiflerden gelistirilen tamamlayica bir diigtince sunar, bu aym zamanda
solistin kadansin1 hazirlayan bir koprii islevi goriir.Kadansin bitiminden sonra orkestra, 20.-

22. 6lciiler arasimda duydugumuz bitirig motifleriyle béliimii sonlandirir.

Ornek 45: I1. Boliim, Adagio, 120. — 128. 8lgiiler arast
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3.3.3. I11. Boliim

Kongertonun 3. béliimii, rondo formundadir.Asagidaki sema ile gosterebiliriz:

ABACADA

“A B A C A” kismi, 3/41ik zamanda yazilmig, bu kismin temposu partisyonda
“’Tempo di Menuetto’ olarak belirtilmistir.”’D’’ episodu ise “’Trio’’ olarak adlandirilmustir,
zaten apayri bir orta bolim gibi duyulur.2/4’liik zamanda yazilmig, mindr tonalite
kullanmlmigtir. Ayrica bu episodda tempo daha hizhidir, miizikal karakter ¢ok degismistir;
orkestra-solo catigmasimin ve kontrastlarm en yogun oldugu episoddur.”’D”’ episodundan

sonraki kisim olan ’A B A’’da, gene ’Tempo di Menuetto’’ya geri doniiliir.

Aslinda klasik, kiigiik bir rondo formu; ii¢ defa tekrarlanan bir refren ve bu tekrarlar
arasindaki iki farkli episoddan olugur.Buradaki rondo ise tam dokuz boliimli, ¢ok genis
tutulmusg bir formdur.Her episod, bir dncekine gore daha uzun ve karmagiktir, her seferinde
kontrast biraz daha yogunlagir.Omegin ¢°D’’ episodu 3. bliimiin biitiiniine o kadar net bir
zitlik tegkil eder ve o kadar uzun, apayri bir kisim olarak duyulur ki; sonrasinda sadece
refrenin tekrar edilmesi kongertoyu sonlandirmak i¢in yetmemis, bu kadar yogun bir
karmagadan sonra ancak refren, ardindan birinci episod, sonra tekrar refrenin gegmesi eseri
dengeli ve yeterli bir finale kavusturmustur.Her episoddan sonra refrene geri donmek igin
solistin ¢aldig1, koprii niteliginde kiiciik kadanslar bulunur.Episoddaki karmasa ve kontrast ne

kadar yogunsa, episod sonundaki kadanslar da bu yogunlukla dogru orantili olarak uzar.

Dokuz boliimlii bu biiylikk rondonun icinde sonat formunun ve birlesik ii¢ hisseli
formun bazi prensiplerini gérmek miimkiindiir.Ornegin, birinci episodun ilkin dominant
tonalitede gecmesi, fakat ikinci defasinda esas tonalitede olmasi, sonat formunda yardimci
temanin 6nce dominant, reprizde ise esas tonalitede gecmesi prensibini hatirlatir. Ayrica, ’A
B ACA” “D’-“A B A” (Menuet-Trio-Menuet) seklinde, ilk boliimi kiigiik bir rondo
formunda, tigtincti b6ltimii ise ti¢ hisseli formda yazilmig olan birlesik ii¢ hisseli formu da

andirdig dusitiniilebilir.
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A-Refren:

1.—22. dlgiiler arasindadir.

U

=
P

Usg perioddan olusan; basit iig

"

hisseli formdel&hr. )

1. period (a) 2. period (a%) 3. period (b)

8 olgti 8 olgti 6 6lcti

Sekiz 8lgiililk ilk periodda tema keman partisinde duyulur, orkestrada sadece basit bir

eslik gecer.Periodun ilk ciimlesi tam, ikincisi yarim kadansla bitmektedir, boylece yarim

kalmug gibi hissedilen ikinci ciimleyi tamamlamak ihtiyaci dogar.

Ornek 46: I11. Boliim, Rondo, 1. — 8. dlgiiler arast
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8. ol¢iiniin ikinci yarisindan itibaren de yarim kalan bu ilk periodu tamamlayacak olan
ikinci period baglar, burada, ilk sekiz 6lgiiliik kisimda kemamn sundugu temay: orkestra isler,
bu sirada keman partisinde sus vardir.dkinci period, birincinin aymist oiarak baglar ve
oncekinin tekrar gibidir, sadece ikinci climlesinde miizik biraz degismistir.Bu ufak degisiklik,

ikinci periodun ikinci climlesini kadans alt1 dort, dominant ve tonik fonksiyonlariyla tam bir
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karara vardirarak birinci periodun sonundaki yarum kalmis temay1 tamamlayan bir karakter
sunar.

Ornek 47: T11. Boliim, Rondo, 8. — 16. dlgiiler arast

Aslinda, birbirlerinin tekrar1 gibi olduklari ve birbirlerini tamamladiklar i¢in ilk iki
periodu bityiik, tek bir period olarak da kabul edebiliriz.Alt1 6lgiiliikk son period, 16. ve 17.

slciilerde gecen motifin 18. ve 19. dlgiilerde tekrarlanmasi ve buna bitiris karakterinde iki

oleiiliik bir ilavenin eklenmesiyle olugur, boylece refren sonlanmusgtir.

Ornek 48: II1. Boliim, Rondo, 16. —22. 6lgiiler arast
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B-Birinci Episod:

22.-58. dlgtiler arasidadir.
22, dletiniin son vurusundan birinci episod baglar.Karakter olarak refrenden gok farkl:
degildir, kontrastin en az oldugu episoddur.Aslinda bu episodun formu da basit ii¢ hisseli
forma benzer, iki tane period, bunlan takip eden dort 6lgiilitk bir koprii ve son olarak da
birbirinin devam niteligindeki iki perioddan olusur.
/1. period (a) 2. period (b) 3. kisim (c) \\
8 lci + 85lci + 4 + g8 olct

Sekiz ol¢iiliik ilk periodda E Dur’a modiilasyon yapilmustir.

Ornek 49: II1. Bsliim, Rondo, 22. — 31. 6lgtiler arast
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fkinci periodda (31. dl¢iiniin son vurugundan baslar) E Dur’un fonksiyonlari (tonik,
subdominant, dominant, son iki dlciide de ikili dominant.vs.) kullanilarak varilan tonalite

iyice duyurulur.

Ornek 50: I11. Boliim, Rondo, 31. — 39. dlgiiler arasi
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Ikinci perioddan sonraki dort 6lgiiliik kisimda keman partisinde tonik-dominant-tonik-
dominant fonksiyonlar: {izerinde gelisen onaltibk pasajlar geger.Bu dort olgtilitk kisml,

tigiincii bir temaya gegmek iizere kullanilan bir koprii gibi duyulur.

Ornek 51: III. Bsliim, Rondo, 40. — 43. dlgiiler arast

TN

Sonraki, 44. 6lciide baslayan sekiz 6lgiiliik periodun ilk i dl¢listi birinci climleyi

olusturur; diger bes ol¢ii ilk climlenin onaltilik notalarla varye edilerek uzatilmig halidir.

Ornek 52: 1I1. Boliim, Rondo, 44. - 51. &lgiiler arasi
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Bu periodun tonige ¢oziildiigii 51. 6lgli, aym zamanda en son periodun da

baglangicidir.

Ornek 53: I1I. Boliim, Rondo, 51.—58. olgiiler arast

Son period bir 6ncekinin devami ve geligmesidir, bu iki period i¢ ige gegerek
birbirlerini 6ylesine tamamlamglardir ki, aslinda 44. dlgtiden 58. dlgtiye kadar olan kismi
biiyiik, gelismis, tek bir kurulug olarak diigiinebiliriz.58. &lglide birinci episod sonlanir,
Slctiniin ilk vurusundaki tonige ¢ziim tizerinde solist kiigiik bir kadans calar, 6l¢iintin son

vurusundan eksik 6l¢iiyle gene refren karsimiza ¢ikar.
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A’-ikinci Refren:

Refrenin ilk iki periodu herhangi bir degisiklik olmaksizin geger.Birinci refrende son

period, iki Slgtilik bir motifin tekrarlanmasi ve buna da iki ilave 6lgtiniin katilmasiyla
olusmustu.Burada ise son perioddaki motifin tekrari orkestra tarafindan dogrudan fis moll’de

calmarak (76.-77.61¢iiler) hemen ikinci episoda gecilir; sondaki iki olgiiliik ilave atilmigtir.

Ornek 54: 111. Bsliim, Rondo, 58. — 77. él¢iiler arasi
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C-Ikinci Episod:

78.-109. ol¢iiler arasindadir.

Birinci episoda gore hem kurulug olarak daha genistir, hem de kontrast
yoZunlasir.Refren ve birinci episod majér tonalitedeyken bu episod dogrudan fis moll’de
baglar.Ayrica episodun devaminda bagka tonalitelere de modiilasyonlar yapilmasi, bu kisma
tonal hareketlilik kazandirarak daha renkli bir karakter sunar.Orkestra-solo ¢atismasi

belirginlesir.Episod, bagladig1 tonalite olan fis moll’de biter.
78. dlgiiden 85. dlgiiye kadar olan ilk periodda fis moll’de yeni bir tema karsimiza

¢ikar.Bu perioddan sonraki iki élgtide keman, gene fis moll’de olmak {izere, refrenin son

periodunda duydugumuz ilk motifi ¢alar (ilk refrende 16.-17. 6l¢tilerdeki motif).

Ornek 55: I11. Bsliim, Rondo, 78. — 87. dlgiiler arasi
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Ardindan orkestra, 87. ve 88. dlgiilerde, 6nceki iki olgiide keman tarafindan sunulan

bu motifi bu kez dogrudan D Dur’da tekrarlar ve ikinci period baslar.

Ornek 56: IIL. Bsliim, Rondo, 25. ve 26. dlgiiler

15113

1

89. - 96. &lciiler arasindaki ikinci period birincinin, kurulugu degistirilmeden D Dur’da

tekrarlanmasindan olusur.

Ornek 57: I11. Boliim, Rondo, 89. — 96. 6l¢iiler arasi
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Ikinci periodun bittigi 96. dlgliden 99. dlgiiye kadarki dort sletiliik kisimda, birinci ve
ikinci periodun ikinci ciimlelerindeki motifler, bu sefer h moll’de gecer.Ayni motiflerin

sirasiyla {ic ayr tonalitede tekrarlanmasi, sekvens gibi duyulur.

Ornek 58: TIL. Bolim, Rondo, 96. — 100. 6lgiiler arast

D (hed) T Chned) By (hool) Dy(haol) TChoml)

)9 L

99. olctiden sonraki dort olgii, fis moll’e geri dénmek igin kullanmilan bir kdprii
gibidir.100. ve 101. 6lgiilerde h moll’de tonik ve altinci tigsesli fonksiyonlar: duyulur, 102. ve
103. dlciilerde ise her iki tonalitedeki (h moll — fis moll) ortak akorlar fis moll’e geri donmek
tizere kullailmustir; her vurusta farkli bir fonksiyon duyulur.103. 6l¢tiniin son vurusundaki

ikili dominant fonksiyonu (fis moll’de), 104. dlgiide fis moll’iin dominant fonksiyonuna

cozilir.

Ornek 59: 11L. Boliim, Rondo, 100. — 104, dlgiiler arasi
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Bu ¢dziimiin yapildig1 104. dlglide keman onaltilik notalarla ilerleyen bir pasaj sunar,
bu pasaj 104. olgiiden 108. &lgliye kadar sirasiyla dominant-tonik-dominant-tonik
fonksiyonlar1 tizerine kuruludur; bu doért 6lgii, episodu tamamlayict bir kisim olarak

duyulmaktadir.

Ornek 60: III. Bsliim, Rondo, 104. — 109. dlciiler arast
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108. &lgiide dominant fonksiyonu duyulur, refrenden 6nceki kadans: hazirlamak tizere
tempo biraz yavaslar, 109. 6lgiide dominant fonksiyonu iizerinde kadans sunulur.Bu seferki

kadans, episoddaki hareketliligin daha yogun olmasindan dolay1, daha uzundur.
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A?*-Uciincii Refren:

Refrenin tgiinci tekrarmmda degisiklik yoktur; sadece solo partide ilk periodda

forslaklar géze carpar.131. 6lgtideki fermatolu sus, refren ve 4. episodu kesin bir cizgiyle

birbirinden ayirir.

Ornek 61: III. Bsliim, Rondo, 109. — 131. 6lgiiler arasi
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D-Uciincii Episod:

Episodlar arasinda en uzun, en kontrastli, form olarak da en karmagik yapiya sahip
olan episoddur.Onceki episodlar birkag periodun ya da perioda benzeyen basit kuruluglarin bir
araya gelmesiyle olugan kisa ve sade formlara sahipken, *'Trio’’ olarak belirtilen bu episod ti¢
ayr1 kistmdan meydana gelir. Tonalite degismistir, a moll’de seyreder, aym zamanda tempo da
hizlanmis ve karakter tamamen farkhilagmistir.Bu episodun bambagska, apayri bir bolim
olarak duyulmasi ve “frio’’ adimi almasi, “’triolu birlesik ii¢ hisseli form’’un &zelliklerini
animsatir; bu formda da efer orta boliimde yeni konu gegiyor ve karaktér tamamen
degisiyorsa “‘trio’’ olarak adlandirilir.Bu agidan >’ D”’ episodunun; kongertonun genis bir
rondo formunda yazilmig olan tiglincii boliimiine, “triolu birlesik ii¢ hisseli form’’un bir
ozelligini kazandirdigini s6yleyebiliriz.

K.219 no’lu kongertonun **Tiirk Kongertosw> olarak amilmasi da “’D’’ episodunda
kullamlan tematik materyalden kaynaklanir.Bu blimde sunulan temalarimn, (daha dnce Lucio
Silla balesinde de aym temalarm kullamldig1 belirtilmisti) Mozart’in Michael Haydn’dan
dgrenmis olmas: muhtemel olan Tiirk-Macar halk miizigi temalarmdan kaynaklandig: bilinir.

Kendi i¢inde {i¢ bsliimden olusan bu episodun boliimlerini goyle bir semayla ifade

edebiliriz:

at+tbh+a

Kendi icinde bes ayri kisumdan olusur: a + b + a + ¢ + d.Her kisim period

kurulusundadir.

a:_ Orkestranin, tonik ve eksilmis yedili fonksiyonlar: tizerine kurdugu iki dlgiilik
girisinden sonra keman dort &lgiilikk bir climle sunarKemanm sundugu bu dért Slglide
orkestra sadece tonik fonksiyonunu tutarak fon olusturur.Ardindan, bagtaki iki olgtiliik
orkestra girisi tekraf duyulduktan sonra, keman dort olgiilikk ikinci ciimleyi sunarak ilk

periodu tamamlar.fkinci ciimlenin ilk iki 6l¢tisti ayndir.



Ornek 62: III. Bsliim, Rondo, 132. — 143. dlgiiler arast
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b: Birinci periodun bittigi 144. Slgiiniin ikinci yarisindan, sekiz 6lgii stiren ikinci

period baslar.Ikinci ctimlenin ilk iki 8lgiisii, birinci ciimlenin ilk iki dl¢tisiiniin varyasyonudur;

ciimlelerin son iki 6lctileri aymdir ve her iki climle de yarim kadansla biter.Bu kisimda da

ezgi kemanda duyulur, orkestra sadece, tonik ve dominant fonksiyonlar tizerine kurulu basit

bir eslik saglar.

Ornek 63: IIL. Boliim, Rondo, 144. — 152. dlgiiler arast
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a: Ikinci periodun bittigi 6lgiide (152. 6l¢ii) gene orkestranin baglangigta ¢aldig: iki

oleiiliik giris, bu sefer E Dur’da duyulur.Bu girig 3. periodun da baglangicidir.Devam, aynen
ilk perioddaki gibi seyreder.

Ornek 64: I11. Boliim, Rondo, 152. — 164. olgiiler arasi

“pde

-

c: Uclincii period bittikten sonra, tematik olarak ilk ii¢ perioddan ayrilan, sadece
orkestranin ¢aldigi, sekiz Olgii siiren, 4. bir period baglar.Bu period tekrarlhidir.Periodun

basindan sonuna dek tonik fonksiyonu baskindir, her iki ciimle de tam kadansla biter.

Ornek 65: III. Bsliim, Rondo, 165. — 172. lgiiler arast
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d: Beginci period da, karakter olarak énceki periodlardan faklidir, gene sadece orkestra
tarafindan calmur.Sekiz 6lcii siirer.ilk climledeki yukart dogru giden kromatizm ve
yénelmelerle tonikten subdominant fonksiyonuna gecilir, sonra ayni sekilde geri doniilerek
tonige varilir.dkinci ciimlenin ilk yaris1 birinci climledekinin aymsidir.Son iki 6lgtideki
degisiklikler ve kadans alti dort ile dominant fonksiyonlarmdan sonra 180. dlgiide tonige

ulagilir. Bu period da bir dnceki gibi tekrarlidur.

Ornek 66: II1. Bsliim, Rondo, 173. — 180. dl¢tiler arast
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a+ b+ a (basit {i¢ hisseli form gibi) -+ ¢ + d (basit iki hisseli form gibi)
Solo kemandadir. Sadece orkestra tarafindan ¢alinir.

Yukarida goriildigii gibi a boliimii, keman tarafindan islenen basit ti¢ hisseli formda
bir kisim ile, sadece orkestra tarafindan sunulan, basit iki hisseli formda ikinci bir kisimdan

olusuyor gibi gozilkmektedir. .

3. episodun orta kismi olan bu béliimde de dort ayri kisim bulunur: e +c+ £ + d’

e:  Sekiz olgiiliik period kurulusundadir.180. &lgiintin ikinci yarisindan eksik &lgiiyle

baglar; bu periodda ezgi kemandadir ve yeni bir tema sunulur.Tonalite degismistir, e moll’de
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gecer.Orkestra egliginde e moll iginde kullanilan fonksiyonlar, yeni tonaliteyi iyice

duyurur.Bu periodun tematik materyalinden, ’f* kisminda da yararlanilacaktir.

Ornek 67: II1. Bslim, Rondo, 181. — 188. dlgiiler arasi
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c: D’ episodunun ilk bélimiindeki 4. period aynen geger, fakat burada reprizsizdir.

Ornek 68: 111 Bsliim, Rondo, 189. — 196. dlgiiler aras:

TRy P D)

f: 196. 8lgiiniin ikinci yarisindan 204. Slgiiniin ilk yarisina kadar stiren tigtincti period
C Dur’dadir.Ezgi gene kemandadir.lk ciimle yarim, ikinci ctimle tam kadansla biter.Periodun
ticiincii lgiisiinde keman partisindeki onaltiliklar ve miizigin gidig yoni, son iki olgtideki
genis araliklara ziplayan marcato sekizlikler ve akora ¢dziim, “’e” periodundan alinan

entonasyonlardir.
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Ornek 69: II1. Béliim, Rondo, 196. —204. élgiiler arast
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d’: Dérdiincii period, ©°d”’ periodunun 2., 3. ve 4. Slciilerinde gegen motif iizerine
kuruludur.Fakat tonalite defismistir, E Dur’un armonik hali kullamilir.Ayrica ©d”
periodundaki tema bir oktav ¢ergevesi icinde gegerken, burada iki oktav araligmdadir.Ikinci
cimle birincinin tekraridir, periodun 3. ve 7. 6lgiilerinde orkestranm, kemanin galdig: partiyi
aym anda bir oktav iistten ¢almasi burada solo ve orkestray1 kaynagtirir.8. dlgliniin sonundan
baglayan ilave, periodu iki &lgii daha genisletmistir.Bu ilavede, D’ episodunun ilk

bolimiinde 6., 12., 26. ve 32. 6lgiilerde gordiigiimiiz entonasyon gelistirilerek kullanilmustir.

Ornek 70: I11. Bsliim, Rondo, 204. — 214. &lciiler arasi

LIl
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Ug kisimdan olusur: a + ¢’ + d’ + kadans

a: Birinci kisimdaki ilk periodla baglamast ve onceki iki boliimde gegmis olan diger
periodlarin da bazilanmn kullanilmast bu kismu repriz gibi duyurur.Ilk -iki olgtide gene

baslangigtaki orkestra girigi E Dur’da kargimiza gikar, devami ’a’” periodunun aymisidir.

Ornek 71: 1I1. Bsliim, Rondo, 214. — 226. dlciiler arasi
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¢’: Birinci béliimde <’c’’ periodu repriz isaretiyle tekrarlanmisti.Burada ise ilk olarak

orkestra aynen €’¢’’ periodunu ¢alar, tekrari yerine ise ayni periodu keman, bu kez

varyasyonlu olarak sunar.

Ornek 72: I11. Bolim, Rondo, 226. — 242. Olciiler arast
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d’: Bir onceki “’¢’> periodunda yapilan degisiklik, ’d’’ periodunda da aynen
uygulanmustir.Ilk olarak orkestra ’d’’ periodunu oldugu gibi ¢alar, ardindan tekrar yerine

keman, bu periodu varyasyonlu olarak isler.

Ornek 73: I11. Bsliim, Rondo, 242. — 262. Olciiler arasi
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a+c’ +d’ : Basit ii¢ hisseli forma benzer.

“D* episodunun sonundaki kadans, kongertonun iigtincti bslimii igerisinde bulunan
en uzun kadanstir.3. episoddaki degisiklikler, zitliklar bu béliimii digerlerinden o kadar ayirir

ki, ancak uzun bir kadanstan sonra refrene geri doniilebilir.

A’”. Dirdiincii Refren:

Refrenin dordiincii tekrarinda pek fazla degisiklik yapilmamustir, sadece ilk periodda
orkestra partisi biraz daha zengindir ve keman partisinde bazi ritmik degisiklikler ile kii¢tik

slislemelere yer verilmigtir. Birinci perioddan sonraki kisim ilk refrenle aymidir.

Ornek 74: T11. Bsliim, Rondo, 263. — 284. Slgiiler arasi
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B’-ikinci Episodun Tekrar::

Dérdiincii refrenden sonra “’B’’ episodu, bu sefer bazi degisikliklerle karsimiza
cikar.Ilk seferinde E Dur’a modiilasyon yapilmisti, burada ise episod esas tonalite olan A
Dur’dadir.Sik sik subdominant fonksiyonuna yonelmeler yapilmig, keman partisinde ise

miizik biraz degigmistir.

Ornek 75: 1IL. Bolim, Rondo, 284. — 320. Slciiler aras

L : A
D3 ~_3, f 5 Dby T Se
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A’’”’-Besinci Refren:

Refrenin son tekrarmnda, birinci perioddaki keman partisi varyasyonlu olarak

gecer.Orkestranin ¢aldigr ikinci periodda ise, ritmik degisiklikler géze carpar.Ayrica ikinci
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perioddan sonra daha nce duymadifimiz, kiigiik bir koda karakteri tagiyan dort lgtilitk bir
ilave gelir (339.-343. odlgiiler arasi)Bu ilaveden sonra ise refrenin alt1 dlgiilikk son periodu

aynen gecerek eseri sonlandirir.

Ornek 76: TI1. Bolim, Rondo, 320. — 349. Slgiiler arast
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“Form analizi kisminda yararlanilan kaynak: Nurhan Cangal, (2004) Miizik Formlari, Arkadas Yaymevi,
Ankara.
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3.4. 18. yy’daki Icra Kriterleri

18. yiizyilda yazilmis olan bir eseri icra agisindan incelerken; oncelikle ait oldugu
dénemde miizikal icra konusunda hangi kriterlerin benimsendigi, donemin 6nde gelen

icracilarinin kullandig1 teknikler ve miizikal yorumlar: hakkinda bilgi sahibi olunmalidir.

Giris kisminda 18. yiizyil, yani “’Aydmlanma Cagi’’ felsefesinin, miizige ne gsekilde

yansidigina kisaca deginilmisti.

Simdi ise doénem miiziginin icrasi konusunda, gene o doénemin miizisyenlerince
belirlenmis, “’miizigin nasil icra edilmesi gerektigi’’ ile ilgili baz: kriterlere, yorumlara ve

tanimlara yer verilecektir.

3.4.1. Vurgular (Accent) ve Tiirleri

18. - 19. yiizyillar arasinda yazilmis olan miizik eserlerinde “’vurgu’’lar, daha ¢ok
miizigin ritmik yapisini net bir sekilde ifade etmek, ya da tizerinde durulmas: gereken esas
diisinceyi, diger yan distincelerden daha aywrict bir ifadeyle belirtmek {izere
kullanilmigtir. Yani asil amag, daha sonraki Romantik ve Cagdas donemlerde oldugu gibi
vurgulanan seslerle ‘’beklenmedik’” bir etki yaratarak dikkat gekmek degil, tam tersine; esere
hem ritmik, hem bigimsel anlamda; hem.de ifade agisindan netlik kazandirmaltir.

Sozii edilen vurgulart gostermek igin hem niians isaretlerinden, hem de bazi sembollerden
yararlanildig1 gﬁrﬁlﬁr.Yalmi. su da s6ylenmelidir ki, vurgilanmas: gereken her ses, her nota
grubu ya da pasaj, vs., her zaman bu vurgu igaretlerini almak zorunda degildir, yorumcu kendi
tecriibesi ve anlayisi 1s1gmnda da icra edilen eserde hangi kisimlarin digerlerine gore daha ¢ok
vurgulanmasi, one ¢ikmast gerektigini, eserin Ozelliklerini géz O6niinde bulundurarak

kavramalidir.

Metrik Vurgular:

Eseri saglam bir ritmik temele oturtmak i¢in kullanilir.Genel prensip, gliclii vuruglarm

zayif olanlara oranla daha vurgulu olmasi gerektigi yonindedirDénemin 6nemli
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bestecilerinden ve aym zamanda teorisyenlerinden J.A.P.Schulz(1747-1800), metrik
vurgularin nasil yapilmast gerektigini asagidaki semayla ifade etmis ve su sekilde

aciklamaigtir:

Ornek 77: Sulzer, Aligemeine Theorie, ist edn, 1136-7 >
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Cift zamanl Slgiilerde ilki uzun, ikincisi daha kisa olmalk-tizere iki tane temel zaman
birimi bulunur.(Buradaki “’uzunluk’’tan kasit, daha vurgulu olmasi gerektigi seklinde
anlasllmahdir.)(ﬁm.l.(a))Falcat oleli icindeki notalar daha kisa stireli zaman birimlerine,
ornegin Alla breve zamanli dértlikk notalara boltinmiisse, o zaman ikinci temel zamanin ilk
dortliigii; bir sonrakine gére daha vurgulu olur ve her dértliik ayr1 ayr zaman birimleri olarak
degerlendirilir.(6rn.1.(b))

%Clive Brown, (1999): Classical &Romantic Performing Practise 1750-1900, Oxford University Press, New
York:s.10
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Eger 6l¢ii esit uzunlukta daha kisa zaman birimlerine, 6megin sekizlik notalara
béliindiiyse, bu sekizlik notalardan her biri daha farkli derecede bir vurgu gerektirir.(6rn.1.(c))
Ug zamanl: slgiilerde notalarm esit olmayan degerleri bir sonraki drnekte gosterilmistir.(6rn
1.(d))Notalarin sahip oldugu birbirinden farkli agirliklara ve {izerlerindeki vurgu isaretlerine
gore nasil calmmalar1 gerektigi, ¢ift zamanli Slgiilerle ilgili s6ylenenlere de dayanarak

kolayca anlagilacaktir.

Hizli béliimlerde, ya da 12/8°1ik, 6/4°liik gibi tiim 3’e boliinebilen zamanlarda; ilk ticli
grubun ilk notasi, digerlerine gore daha vurgulu olmalidir.Diger ticlii gruplardaki birinci
zaman birimlerinin alacagi vurgu ise, tek veya ¢ift vurusa gelmelerine gore degisir.(6rn. 1.

(e)).
Olgti icindeki zaman birimlerinin aldig: i¢ degerden bahsedildikten sonra, 6/4 lik ve
3/2°1ik; 6/8°lik ve 3/4'lik zamanlarn aslinda aym stireyi kapsayan zaman birimlerini

icermesine kargin, daha farkli vurgulanmalar gerektirdigi gortilecektir.(6rn.1.(f))

Bicimsel ve Ifadeve Yonelik Vurgular:

Eserdeki miizikal diisiinceyi, hissi; bestecinin (veya yorumcunun) iizerinde durmak
istedigi miizikal fikri belirtmek iizere de vurgulardan yararlamilir.Dénemin &nde gelen

teorisyenlerinden Heinrich Christoph Koch; ifadeye yonelik olan vurgular i¢in s6yle der:

“Tipki konusmada oldugu gibi-eger konusan kigi bir his tasiyarak konusuyorsa,
kullandig1 s6zciiklerin belli hecelerine 6zel vurgular yapar; ki boylece konusmanin igerigi
dinleyicilere ¢ok daha agik bir sekilde ifade edilmis olur; acik bir hissi ifade eden bir miizigin
icrasinda da, dinleyicilerde ayni etkiyi yapmak {izere, bu hissi tagiyan notalara daha belirgin

bir vurgu yapmak gerekir.””
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Ornek 78:Quantz, Versuch, XVII ¥
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Kalkbrenner’e gére bagli olan nota gruplarinda, bagin igindeki ilk nota belirtilmeli,

digeri(ya da digerleri) daha kisa tutulmalidir:

Ornek 79: Kalkbrenner, Methode **

JF.Schubert, armonik degigimleri gosteren seslerin daha belirgin bir sekilde

gosterilmesi gerektigini ongdrmiistiir:

Ornek 80: Schubert, Neue Singe-Schule, *
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2 Ayni kaynaktan: 5.22
2 Aym kaynaktan: .32
» Ayn1 kaynaktan: 5.36
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Leopold Mozart’a gére bir pasaj iginde, siire bakimindan kendisinden onceki ve sonraki

notalardan daha uzun olan nota vurgulanmalidir:

Ornek 81: P.A.Corri, L anima di Musica, *
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L.Mozart, senkoplarda ortada yer alan giiglii sesin vurgulanmasi gerektigini,

sonrasinda gelen zayif notanin ise diiz, algalan bir tonla ¢alinmas: gerektigini soylemistir:

Ornek 82: Leopold Mozart, Versuch, IV, *
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Bu 6rnekteki gibi, bir olgliniin sonunda ve bir diger 6l¢iintin baglangicinda bagin
icinde bulunan aym nota, *’tek bir nota’* gibi ¢alinmali, notamin bag icindeki ikinci tekrarina

kesinlikle vurgu yapilmamalidir:

Ornek 83: L. Mozart, Versuch, 1,

0 Aym kaynaktan: 5.38
*I Aym kaynaktan: .39
32Aym1 kaynaktan: 5.39
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Vurgular Icin Kullanilan Kisaltma ve Semboller:

Forte-piano:fp, fip.
Sforzando:sf, sfz, 1z, sfp, fzp.
Rinforzando:rf, rfz, rfp.

Ornek 84: Vurgularla lgili Semboller *

/\  Sesin siiresinde ¢ok az bir uzatmay ifade eder.
> Sese biraz yiiklenilecegini gosterir.
-~ Bir sonraki notamn baslangicina dek sesin sabit bir gekilde tutulacagim ifade eder.
= Neredeyse tam siiresi kadar ses tutulur,
o Bir 8nceki igaretin ifade ettifinden daha kisa, daha ayn duyulmahdir.
¥ Ses oldukga keskin bir vurgu ile calinmahidir.Oldukea staccato.
~/  Hafif bir dokunus ve fazla legato olmayan bir ifadeyi simgeler.

9 (zellikle yeni bir tema girisinden 6nce, kiiciik bir nefesi ifade etmek tizere kullambir.

Jb, sfp, rfp, fzp gibi niianslar, kisaltmanin sonunda yer alan “’p’’ (piano) diisiiniilecek
olursa, daha ani ve daha kisa siireli, ayn1 zamanda da daha etkili vurgular ifade ederler. Bu
isaretlerin bir kism aslinda “’staccato’® yu simgeleyen isaretler olmakla beraber, vurgu ve

artikiilasyonu ifade etmek {izere de kullanilir.
3.4.2. Artikiilasyon ve Ciimleleri ifade Etme

Artikiilasyonun sdzliik anlam, “’agik bir sekilde dile getirme’’, ya da “’net telaffuz’’
olarak karsimiza ¢ikar.Bu kavramin miizik dilindeki anlanu da aynidir, miizik metnini dogru,
agik ve kesin bir telaffuzla; deyim yerindeyse ‘’tane tane’’ icra etmek seklinde ifade
edilebilir.Miizik metnine agiklik, netlik kazandirmaya yo6nelik bir kavram olmas: agisindan
artikiilasyon; bir dnceki konu olan vurgularla yakindan ilgilidir.Ozellikle metrik vurgularm
miizik icrasindaki islevinin, artikiilasyonun igleviyle agagi yukari aynt oldugunu s6yleyebiliriz
— dogru yerlerde kullamilan metrik vurgular, aymt zamanda dogru artikiilasyonun temelini

olugturur.

33Aym kaynaktan: s.69, 75, 87, 227, 228
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Miizikal ifadeyle ilgili bir diger 6nemli konu ise, ciimlelerin belirtilmesidir.Tiirk bu
konuda s6yle demistir(1789):>’Bir miizik ciimlesi, herhangi bir konusma icerisinde “’ctimle’’
diye adlandirdigimiz, ve digerlerinden noktayla (.) ayrilan kisimlari ifade eder.Bir miizikal
ritm ise, bir konusmanin daha kiigiik birimleriyle karsilagtirilabilir, 6rnegin iki nokta ile () ya
da noktal: virgtil (;) ile ayrilan kisimlar: ile.En kiigiik birim olan ¢’faz’’lar ise, ciimle icinde

virgiille (,) ayirdigimiz daha da kiigiik kisimlarla karsilastirabiliriz.”’

Bu ifadeden de anlagilacagy tizere miizikte de, tipki bir konugmada yaptigimiz gibi,
climleleri, ya da daha kiiciik sdzciik gruplarim birtakim noktalama isaretleriyle belirtmek,
anlatilmak istenen konunun anlagilmas: agisindan 6nem tagir.Schulz, climle i¢indeki kiigiik
yapilart tahlil etmekle ilgili soyle der:’’Dikkat edilmesi gereken nokta sudur:Diizenli bir
miizik pargasinn climleleri de aym diizeni takip eder; 6rnegin parga hangi vurusta basliyorsa,
tiim fazlar da genellikle ayni vurusta baglar. Asagidaki 6rnekte ¢’0°’ ile isaretli kisim ilk fazin

bitigini, (+) ile isaretli kisim ise yeni bir fazin baglangicini ifade eder.”’:

Ornek 85: Sulzer, Aligemeine Theorie, art. ©*Vortrag®® *

34Aym kaynaktan: s. 142, 143, 144
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“*Baz1 besteciler ise, bu kiigiik fazlarin ayrimini daha net ifade etmek fizere, gruplanan

notalar igerisinde bir diger fazin baslangici olan notay1, gruptan ayirirlar.”’:

Ornek 86: Schumann, Second Symphony; op.61 **

vivace MM. d =144

Miizik icerisindeki ciimleleri, ya da daha kiigiik kisimlari birbirinden kiictik nefesler,
virgiillerle ayirmak, ve bu ayrimlari yukaridaki drneklerde belirtildigi gibi, dogru yerlerde
yapmak gereklidir.Bir ciimlenin bitigini belirtirken, genellikle nliansin biraz daha diismesi ve
climlenin son notasiin biraz daha kisa tutulmasi, yeni ctimleye baglanmadan once ise
kiigtictik bir nefes gerektigi ongoriiliir. Tiirk $6yle demigtir:’’Bir fazin bitisinde, parmag:
kaldirmak gerekli olsa da, bunu sert bir staccato yaratacak sekilde yapmak ¢ok yanlis bir
icradir.(bkz.Omek 11)Ozellikle ciimle boliimlenmelerinin staccato isaretleriyle belirtildigi
parcalarda cogu kez bu yanls icra duyulur,(Ornek 11,(c)) zira pek ¢ok icraci staccato’nun

belli bir gii¢ ve sertlikle icra edilmesi gerektigi kanaatindedir:

3 Ayn1 kaynaktan: s.143
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Bu 6rnekte dogru icra (b) kismindaki gibi olmalidir.
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Son ornekte de gorildiigii gibi, staccato isaretleri sadece notanin kisa tutulmas:

gerektigini gostermek igin degil, bazen artikiilasyonu veya ciimle ayrimlarini belirtmek iizere

de kullamhiyordu.Sadece staccato isaretleri igin degil, vurgu isaretleri icin de aynisimi

soyleyebiliriz — zira bir 6nceki konuda vurgu i¢in kullamilan sembolleri agiklarken kisaca

deginildigi gibi; vurgu isaretleri de artikiilasyonun ve ifadenin araglar1i olarak siklikla

kullanilmaktadir.
3.4.3. Yayl Enstritmanlarda Arsenin (Yaym) Kullanim

18. yvy’da Kullamlan Arse Cesitleri:

18. yy boyunca genis bir sekilde kullanilmis olan, Michael Woldemar’in (ve daha

sonra Fetis’in) tammina ve semasia gére ¢’ Tartini’’, <’ Cramer’’ ve “’Viotti’’ argeleri olarak

adlandirilan ¢ ¢esit arse bulunmaktadir.:

%8 Aym1 kaynaktan: s.145
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" Ornek 88: Woldemar, Grande Methode, ¥

NiLArchet de Corelli.

Disa dogru bombeli bir gubuga sahip olan birincisi (6rnege gore birinci ve ikinci arge),
basta Mozart ailesine ait 1764 tarihli, Carmontelle imzal1 bir suluboya tabloda olmak iizere,
1770°lere kadarki pek ¢ok resimde karsimiza ¢ikan argedir.ikincisi, (Cramer, drnege gore
tictincii olarak numaralandirilan) ice dogru ¢ok hafif bir bombeye sahip olan ¢gubugu ve daha
da gelistirilmis basiyla, modern Tourte-stilindeki arseye ¢ok yakin olmasma ragmen, ondan
biraz daha kisa ve hafiftir.Bu arse, 1750’lerden itibaren kullanilmaya baglanmig, biiyiik
ihtimalle de Mannheim okulunun karakteristigi haline gelmis bir arse stilidir — zira bu arsenin
geligtirilmesiyle iligkilendirilen Wilhelm Cramer, bu okulun yetistirdigi en takdir edilen
miizisyenlerdendir. Mozart ailesine ait Della Croce imzali ve 1780 tarihli resimde goriilen
arseye dayanarak, o tarihlerde Leopold Mozart’in da bu tipteki argenin bir varyantim
kullandigim sdylemek miimkiindiir.18. yy’mn son otuz yili igerisinde, Cramer arsesinden yola
cikarak bu arsenin benzer tipte pek ¢ok varyant: {iretildi, Viotti arsesi olarak tanimlanan arse
de muhtemelen bu arsenin gelistirilmis bir varyantidir diyebiliriz.Woldemar ve Fetis’e gore
“Viotti” arsesi, 1780’lerde Frangois Tourte tarafindan gelistirilen ve giintimiize kadar arse .
yapimcilarma sablon olusturmus olan arseyle Gzdestir. Woldemar(1750-1800) soyle

demisgtir:”’

37 Ayni kaynaktan: 5.260
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Cramer arsesi, zamanin pek ¢ok miizisyeni tarafindan benimsenmistir.Viotti argesi,
Cramer’inkine gére bas kism1 agisindan biraz daha farklidir, dip kismi daha algaktir ve vidaya
daha yakindir, ayn1 zamanda biraz daha uzundur ve daha gok kil vardir.”’Bu arseden yola
cikilarak tiretilen Tourte arsesi ise az énce belirtildigi gibi, glintimiize dek yay yaplmcﬂa;rmé

sablon olusturmustur.

Arse kullanim stilleri, biiyiik 6lgiide argenin sahip oldugu fiziksel dzelliklerle ilgilidir;
stiphe yoktur ki 18. yy’in ortasindan 19. yy’in sonuna kadar arse kullaniminda gbézlenen
degisiklikler de kismen, zaman iginde farkli arselerin gelistirilmis ve kulamilmis olmasindan

ileri gelir.

Eski ar§elefirl en dnemli karakteristiklerinden biri, orta veya hizli tempolarda seyreden
ve bagh ¢alinmayan pasajlarda gok net bir artikiilasyon saglamalari, seslerin hepsini ayri ayri,
tane tane duyurmaya imkan vermeleridir.Daha sonra gelistirilen arseler bu konuda 6ncekilerle
aym etkiye sahip degildir, arse gubugunun arttirilan giicii ve dayanikliligi, arsenin kiigik
hareketlere daha ¢abuk tepki vermesini saglamis ve Leopold Mozart’in 6ngordiigii, sesin
baslangicinda olmast gereken ’kiigiik yumusakligi”’ daha az ifade edebilecek sekilde

diizenlenmisgtir.

Arsenin fiziksel dzelliklerindeki bu degisikliklere paralel olarak, 18. yy’in ortalarinda
pek ¢ok miizisyen, artikiilasyonu daha iyi ifade edebilmek icin, orta veya hizli tempoda
seyreden eserlerde sesleri ayri yaylarla (bagsiz) ¢almay: ve bunun igin de argenin {ist yarisini
— hatta son ¢eyregini kullanmay: tercih etmiglerdir.li776’da Reichhardt, farkli uzunluktaki
notalarin yaym hangi kisminda galmmas: gerektigi konusunda s6yle demistir:”’Oncelikle uzun
sesler igin yayin tamami, yayin her kismina esit bask: yayilacak gekilde kullamlmalidir.Daha
kisa sesler i¢cin gene tam yay, fakat bu sefer daha hizli bir sekilde kullanilmalidir.Daha da kisa
siiren notalar i¢in ise, yayin sadece orta-u¢ arasmdaki kismu tercih edilmeli ve staccatolar

yayin en ucunda yapilmalidir.”

Genellikle sesin ne kadar net, kisa ve hafif duyulmas: isteniyorsa, yaym o kadar
ucunda ¢alinmasi gerektigi diigiiniiliiyordu.Bu gekilde hafif, kisa ve ayri ayr belirtilmesi
gereken sesler i¢in kullamlan “’punta d’arco’® deyimi, 18. yy’daki arse kullanimlarinin en
onemli karakteristigidir.Birgok agidan punta d’arco kullanimimin yarattifi etki, modern

icracilarin benimsedifi spiccato ve sautille gibi yaym dip-orta arasindaki' kismimi hafifce
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ziplatarak kullanmamin yarattipi etkiye g¢ok yakindirPunta d’arco gerektiren pasajlari
giiniimiiz modern icracilar icgiidiisel olarak spiccato ¢almay: tercih edeceklerdir; oysa ki 18.
yy’daki icracilara bu i¢giidiiniin dogal ve yakin gelmedigi agiktir.Spiccato gibi kullamimlar
ancak 19. yy’m ikinci yarisindan itibaren tercih edilmeye baglanmistir, daha éncesinde sadece
cok nadir durumlarda, ¢6zel bir etki yaratmak {izere’> bu kullanimlara yer
verilmistir.Ozellikle basta Alman keman ekoliiniin dnemli isimlerinden olan Spohr olmak
tizere donemin pek ¢ok icracisimn, spiccato ve sautille gibi kullanimlari benimsemedikleri,

hatta bu kullammlara karg: ¢iktiklar: bilinir.

Bu doneme ait bir eseri yorumlayacak olan giiniimiiz icracisinm, tabii ki 18. yy’da
benimsenen kriterlere birebir uymasi beklenemez; fakat o dednemde tercih edilen arse
kullammlarinin  bilinmesi ve bu kullammlar ile yaratilmak istenen miizikal etkinin
kavranmasi, kuskusuz ki yoruma g¢ok biiyiik katk: saglayacak ve “’nasil bir miizik’ olmasi

gerektigi konusunda keman sanatgilarina 151k tutacaktir.
3.4.4. Vibrato

Giiniimiizdeki evrensel anlamimi, sesin hizlica bir gekilde titrestirilmesi olarak ifade
edebilecegimiz ¢’vibrato terimi, bugiinkii bilinen kesin anlamini nispeten giiniimtize yakimn
bir zamanda kazanmis olmakla beraber; en azindan 19. yy’mn ikinci yarsmndan itibaren
bugiinkii anlamina yakin ¢agrigimlar tasiyordu.18. ve 19. yy’daki vibrato ve bununla ilgili
teknikleri gozden gegirmeden ©Once, birtakim terminolojik karmagikliklar: agikhiga
kavugturmak yararh olacaktir.S6z konusu dénem boyunca, daha sonra genel olarak ‘vibrato™
terimine indirgenecek olan, esasen sesteki dalgalanmayi, titresimi ifade eden birgok terim
kullamlmastir, bu terimlerden bazilari da ashinda pek ¢ok farkli seyi karakterize eder. Ornegin
tremolo, aym oktavdaki farkli seslerin hizli tekrar1 ya da farkli oktavlardaki seslerin birbirini
izleyen hizli tekrarlanig1 (6rnegin piyanoda), vibrato ile bir tutulabilmektedir. Almanya’da 19.
yY’m ortalarma dek ‘Tremolo’” ve “°Bebung’’, vibratoyu ifade etmek tizere en sik kullanilan
terimlerdir.(1756’da Leopold Mozart Tremulant ve Tremoleto’yu kullanmis, 1774’te Lohlein
Bebung’u kullanmakla beraber “ondeggiamento’ya da yer vermis, 1832’de Spohr

Tremolo’yu kullanmustir.)Ingiltere’de de tremolo, vibrato i¢in siklikla kullanilmagtir.

Pierre Baillot “’L’art du violon®” (1834) adli eserinde ondulation terimine, Charles de

Beriot ise 1858 tarihli keman metodunda sons vibres (orijinal Ingilizce versiyonunda
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“titresimli sesler’’ olarak terciime edilmistir) terimine yer verirken; Hermann Schréder ’Die
Kunst des Violinspiels” (1887) adli eserinde Bebung ba§11g1 altinda alternatif olarak
Tremolando, Vibrato, Balancement gibi terimleri vermistir.Fakat tum bu karmasik terimlerin
ayn1 zamanda, modern terminolojideki, bugiin anladigimiz vibratodan ziyade; pek ¢ok bagka

teknikle de ilgisi oldugu diigiiniilebilir.

Luis Alonso, 1880 tarihli “’Le Virtuose Moderne”’ adli keman metodunda, pek cogunu

acikca onaylamadigini ima eden bes farkli ¢esit vibratodan bahseder:

©Bir virtiioz icin vibrato, baglica icra Ogelerinden biridir. Birka¢ cesit vibrato
vardir:Parmak vibratosu, bilek vibratosu (ya da bir nevi elin diizenli olarak sallanmast), sinirli
vibrato (vibrato nerveux — ki sol kol vasitasi ile yapilir), ¢ekicilik ve duygusallik ifade eden
vibrato ve yay vibratosu.Birincisi, bir parmagi telde basili tutarken, sonraki parmag: tipks tril
yapar gibi, fakat tele dokunmaksizin hareket ettirmek seklinde yapilir; fakat bu ilkel vibrato
artik kullamlmamaktadir, sadece Italyan icracilar hala bunu yapar.Bilek vibratosu normalde
olduk¢a yavastir.Sokak sarkicilariminkine benzeyen, bir gesit titreme etkisi yaratir.Dinleyiciyi
¢ok c¢abuk yordufu i¢in bundan kaginilmalidir.Kol vibratosu ise kesinlikle gekilmez,
dayanilmaz bir seydir; ksinirli, kati bir vibratodur, sahte, samimiyetsiz bir kromatik trile
benzetilebilir — genis bir salonda bu vibratoyu kullanan icracinin, vibratoyu uyguladigi sesin
esasen hangisi oldugunu bile ayirt etmek giigtiir Kemanci yiiksek pozisyonlarda, ya da
ozellikle ¢ift sesleri calarken, eserin artik bitmek tizere oldugunu hissetmek adeta dinleyiciyi
rahatlatir.Cekicilik ve duygusallik ifade eden vibrato ise yumusak, inci gibi, harikadir, fakat
icract bunu ancak acik bir tel ile ayni sesi veren bir notada ya da calinan sesin oktavini
olugturan bir nota ile yapabilir.(6m 14.5, sf. 537, Clive Brown)Yay vibratosu ¢ok zariftir, zor

duyuldugu icin az kullanilir, fakat gorsel olarak da bir zarafet ekisi yaratir.”

Ilginctir ki, Alonso’nun en ¢ok ilgisini ¢ceken vibrato gesitleri, giiniimiizde ¢’vibrato”’

olarak adlandirilmas: en az muhtemel teknikleri igerir.

Alonso’nun tarif ettigi dordiincii ¢esidi Hermann Schréder “’Die Kunst des
Violinspiels’” adli eserinde; bir telde yay1 gekerken, diger teldeki armonik olarak uygun olan

baska bir sese, sol elin bir parmagi ile ritmik olarak dokunmak seklinde tanimlar:



110

Ornek 89: Alonso, Le Virtuose Moderne, **
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Yay vibratosu igin ise tinlii gellist Dotzauer soyle demistir:”’...Pek ¢ok solist uzun
tutulan notalari Bebung kullanarak calmaya aligiktir, bu da, parmagn tel tizerinde ileri geri
sallandirilmasiyla olur, kimileri ise ayni etkiyi agagida kabaca &rneklenebilecek sekilde, yay

sayesinde yapmayi tercih eder:

Ornek 90: Dotzauer, Methode de violoncelle,

Konumuz geregi bizim iizerinde duracagimiz vibrato sol el vibratosudur; bu, parmak
tel tizerinde sabit bir seste tutulurken elin, bilegin esnek bir hareketiyle ileri — geri

oynatilmasiyla saglanir.

1750-1900 yilar1 arasindaki siiregte, vibratonun (o zamanin anlayisina gére) kullanilan

pek ¢ok degisik tiirii, stislemeye dair 6geler olarak degerlendiriliyordu.

*® Aym kaynaktan: 5.537
%9 Ayn1 kaynaktan: 5.538
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Bu 6gelerin uygulanmasi ve sanatsal iglevi ise ekolden ekole, kisiden kisiye ya da
enstriimandan enstriimana degisiklik gdstermekle beraber, zamamn pek ¢ok miizik otoritesi
tarafindan benimsenmis olan yaygin kani sudur ki; temel sesler sabit olmali, vibrato ise, tipki
diger stislemelerde oldupu gibi sadece bazi seslere, o da icray: renklendirmek amaciyla
uygulanmalidir. Modern icerigi ile ¢’stirekli’” vibratonun, miizikal tonun temel bir 6gesi olarak
degerlendirilmeye baslanmasi ise ancak 19. yy’mn sonlarina dogru, Fransiz-Belgika ekoliiniin
etkisiyle gerceklesti; fakat bu yeni estetigin yerlesmesi ve genis bir alanda kabul gérmeye

baglamasi 20. yy’da oldu.

Konuya bir yayli enstriiman icracisinin bakig agist olarak, J.Joachim’in 6grencisi ve
hoca olarak da ¢ok saygi duyulan kemanci Leopold Auer, ©*Ogrettigim Sekliyle Keman
Icrasi®® (1921) adli esérinde sert bir dille ¢siirekli vibrato® kullanimim elestirmis ve bu akimi
durdurmak konusundaki {imitsizligini dile getirmistir. Hem sancilarm, hem de yayh enstriiman
icracilarmin, vibratonun yanhs kullamimi yiiziinden ¢’sanata en aykiri olan bir bas belasmna
kendilerini kaptirdiklarini, her yiiz icracidan doksamnin da bu durumun kurbani oldugunu®
s6ylemis ve siirekli vibratoya bagvuran icracilari “’bu tipk: bir devekusunun bagini kuma
gommesi gibi, kotii tonu ve kotii entonasyonu saklamak i¢in gosterilen bir ¢aba’ diyerek
elestirmistir.Fakat sunu da belirtmek gerekir ki, Auer’in en onemli 6grencilerinden olan
Jascha Heifetz, Mischa Elman ve Efrem Zimbalist gibi kemancilar ise hocalarmin aksine,

stirekli vibratonun hararetli savunucularindandir.

Yayl: icrasinda, vibratoyla ilgili 19. yy’mn sonlarina dogru arttif1 acikca gozlemlenen
yetismis miizisyenler arasinda olmustur. Joseph Joachim ve onun en sadik 6grencileri eski
estetigin son evresini temsil ederken; Paris Konservatuvari’nda birka¢ yil gegirmis olan Fritz
Kreisler (1875-1963), yeni estetigin (siirekli vibrato) onciilerinden olmustur Kreisler,
vibratoyu bir siisleme degil, miizikal tonun temel bir 6gesi olarak kabul eden yeni goriisiin
nasil sekillendigini su sekilde agiklamigtir:”>Wieniawsky (1835-80) vibratoyu yogunlagtirarak
onu daha &nce hic ulasmadig: bir seviyeye gikard: — 6yle ki bu, “’Fransiz vibratosu’’ olarak
anulir hale geldi.Vieuxtemps (1820-81) ve sonra onu takiben Eugene Ysaye (1853-1931) bu

akim gelistirdiler, fakat 1.Joseph Joachim 6rnegin; bu estetigi kiictimsedi.”’

18. yy’dan 20.yy’a kadar vibrato tekniginin gelisimini ve kullanimi haklkinda ileri

stiriilen farkli gortisleri gbzden gegirdikten sonra, klasik déneme ait bir eseri icra ederken
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vibratoyu ne sekilde uygulamamiz gerektigini diistinecek olursak, tekrar 18. yy’a doniip
Leopold Mozart’in goriislerine yer vermemiz yerinde olacaktir.L.Mozart, “’Versuch einer
griindlichen Violinschule’” (1756) adli eserinde vibrato kullanum ile ilgili:*’Sanki gegici bir
ates nébetine tutulmusgasima her sesi siirekli olarak titrestiren bazi icracilar vardir” diyerek
vibratonun siirekli kullammini elestirmis, vibratonun sadece uzun tutlan notalarda veya
ciimlelerin sonunda kullanimim uygun bulmustur.Asagidaki semada, sol el vibratosunun ii¢

farkl: sekilde uygulanabilecegini gdstermis ve soyle agiklamistir:

Ornek 91: L.Mozart, Versuch, XI, *

uuuyg
The slow o
Ulluuuu
The increasing o
uuutuuLg
The rapid o

“Biiyiik isaretler dortliikleri, daha kiigiik olanlar ise sekizlikleri ifade edecek sekilde,
isaretler ne kadar goksa, el de o kadar sik hareket ettirilmelidir’® demis, yalmz semadaki
birlik notanin hangi tempoda diigiiniilmesi gerektigi ile ilgili bir sey sdylememistir.Fakat
verdigi diger orneklerde vibratonun yavag tempoda olmasi gerektigini 6nermis ve metrik

vurgular vibratoya esit sekilde yaymak gerektigi konusunda 1srara etmistir.

Her ne kadar Mofgang Amadeus Mozart’in bu konuda ne diigtindiigtinti cok net
bilemesek de, yukanda sdylenenler onun da bu konu ile ilgili yaklasimimin ne olabilecegi
konusunda bir fikir verebilir.Dolayisiyla modern icraci, glniimiiziin teknikleriyle
W.A.Mozart’in eserini icra ederken ddnemin kriterleri 1s18inda icray1 gerceklestirmesi stil

acisindan tamamlayict olacaktir.

“ Aym kaynaktan. 5.546
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3.5. W. A. Mozart K. V. 219 A Dur Keman Kongertosu’nun Icra Agismndan
Analizi

fcra acisindan s6z konusu kongertoyu incelerken kullanacagumiz edisyon, Yuri
Yankelevi¢’in diizenlemis oldugu edisyondur.(°Muzika’®> Moskva, 1974)Bu edisyondaki
kadanslar Joseph Joachim’e ait kadanslardir, aslinda Mozart kongertolar i¢in Sam Franko’nun
da yazmis oldugu 6nemli kadanslar bulunur, fakat bu kongerto igin birgok virtliéziin tercih

ettigi kadans Joachim’in kadanslari oldugu i¢in biz de bunlar inceleyecegiz.

Tezin ekler kisminda, bahsettigimiz edisyonun orijinali ile beraber, bu edisyon
iizerinde icra acisindan daha uygun olacagi diigiiniilen bir takim degisikliklere de yer

verilmistir.
3.5.1. 1. Boliim — Allegro Aperto
Adagio:

Mozart’in bundan o6nce yazdifn dort keman kongertosunun hepsinde, orkestra
ekspozisyonundan sonra solist dogrudan orkestra ekspozisyounda sunulan tema ile baglar.5.
kongerto ise; orkestra ekspozisyonundan sonra soliste apayri karakterde bir introdiiksiyon
verilmis olmasi ile digerlerinden ayrilir. Bu, Mozart’in sadece bu kongertosunda yapmisg

oldugu bir yeniliktir.

Bu kisim (Adagio), sonraki Allegro Aperto’nun dort kati kadar yavas tempoda, apayri
bir introdiiksiyon gibi diisiiniilmelidir. Son derece rahat bir karakterde, en kisa siiren
otuzikilik notalar dahi kesinlikle yutulmadan, tam bir netlik ve sakinlikle duyurulmalidir.
Birinci 6l¢iiniin ilk ti¢ vurusundaki dértliik notalarmn, dérdiincti vurusundaki bagh sekizliklerin
ve ikinci Sl¢iiniin ilk tig vurusuna denk gelen notalarin, her vurus igin tam yay kullanilarak

calinmasi 6nerilebilir.
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Ornek 92:
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Bu kisimda tam yay kullanilirken, yaydaki baskinin dengelenmesi ¢ok 6nemlidir; her
nota, seste herhangi bir inig-cikis olmaksizin, tam bir piiriisstizlikkle duyurulmalidir.Ikinci
dlgtiniin son vurusu ile tigiineti 6l¢tiniin ilk vurugunu kapsayan kii¢lik motif i¢in, yayimn orta-ug
arast olan kismi kullanilabilir.Uctincii 6l¢iiniin ikinci ve figlincti vurugunu kapsayan diger
motif, bir 6ncekine verilen bir cevap gibidir; burada yaym gene aym kismi, belki biraz daha

genisletilerek ve niians biraz daha yiikseltilerek kullanilabilir.

Ornek 93: 1. Bsliim, Adagio, 2. — 3. dlgiiler
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Bu kiiciik motiflerin sonunda, Mozart stiline uygun olacak sekilde son sesin biraz
diminuendo yapilarak ¢alinmasi gerekir. Ugiincii 6lgliniin son iki vurusundaki ve sonraki
olciideki notalar igin yarim yay yeterlidir, yalmz dordiincti l¢tiniin ikinci vurusundan {igiincii
vurusuna dogru kiigiik bir crescendo ile iigiincii vurusun ilk sesi (la) belirtilerek ¢alinmals;

bunun i¢in de yay genisletilmelidir.

Ornek 94: 1. Bsliim, Adagio, 5. 6lcii

Besinci ve altinci dlgiideki triller, edisyonda da 6ngériildiigti gibi bir tistteki sesten

baslayarak ¢alinmalidir.Mozart’a ait eserlerde stil agisindan icracimin dikkat etmesi gereken
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birka¢ 6nemli nokta vardir:Birincisi, tril yaparken ayni zamanda vibrato yapmaktan
kagmilmalidir. Bu hem stile aykiridir, hem de entonasyonu riske atacaktir.Ikincisi ise trilin,
onu olusturan seslerin gereginden fazla sik tekrarlanacag: sekilde asir1 luzli ¢alinmasi da
entonasyonu bozabilir ve sesleri anlagilmaz kilabilir.Tril yaparken hem esas ses, hem de
tekrarlanan tist ses son derece sabit bir entonasyonla ve makul bir hizda calinmals,
olabildigince net ve aydnlik duyulmalidir.Ayrica, netlii saglamak iizere trile bir vurgu ile
(accent) baglanmalidir. Hem Adagio’daki, hem de kongertonun diger kisimlarindaki trillerin
daha iyi ¢alinmast ve sol elin hakimiyetini gelistirmek icin agagidaki gibi bir caligma

uygulanabilir.

Ornek 95:

Yukarida ““Do” ¢rnek olarak alman sestir, Do-Re ;crilinih ne .sekildé calisiimasi

gerektigi gosterilmistir.Bu ¢aligma herhangi bir tril i¢in uygulanabilir.

Ayrica sunu da sdylemek lazimdir, trile yayda kiiciik bir vurgu ile baglamak, trilin

netligi ve artikiilasyonu i¢in gereklidir.*!
Allegro Aperto — Ekspozisyon Kismi:
Onaltilik Pasajlarin Caligilmasi:

5. kongertonun birinci boliimiinde, genel olarak tiim Mozart keman kongertolarmin
ozellikle ilk boliimlerinde onaltilik pasajlar siklikla kullanilir. Bu pasajlar ¢ogunlukla esas
tonalitedeki temel fonksiyonlar {izerine kuruludur ve tam bir netlikle duyurulmalar: icra

acisindan ¢ok 6nemlidir.

! Trillerin icrastyla ilgili olarak ¢alisilabilecek etiid Srnegi eklerde verilmigtir.(bkz. Kreutzer No: 18 ve No:19)
Pasaj icerisindeki onaltiliklar, yukarida goriildiigti gibi noktalr olarak ¢alisilabilir,
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pasajlardaki artikiilasyonun saglanmasi igin su sekilde bir ¢aligma

Onaltilik
Onerilebilir:
Ornek 96:2)
. . s . .
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sekildeki gibi noktanin yeri degistirilerek ya da onaltilik notalardan ikisi (ilk veya son

iki onaltilik) normal halinde, diger ikisi ise noktali olmak tizere farkli kombinasyonlar

denenebilir. Kongertodaki bir pasaj iizerinde 6rneklemek gerekirse; 6rnegin 3. ve 4. numarali

egzersiz su sekilde uygulanacaktir:

Ornek 96:b) Allegro Aperto, 98. 6lgii
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Bu calismada parmaklar, onaltilik pasaj igerisindeki notalarn farkli farkli ritmik

birimlerle uygulanmasina uyum saglamaya calisacagi igin, artikiilasyonu gelistirmek
acisindan faydali olacaktir.
Onaltilik pasajlarn icra esnasinda detage ¢alinmast uygun olacag icin, bu galismada

da yayin orta — ug¢ arasi olan kismi tercih edilmelidir

Bunun yamni sira, pasaj igerisindeki notalarm farkli yaylarla galigilmasi onerilebilir

Onaltiliklar, 4, 8 veya pasaj uzunsa 16 bagl sekilde ¢aligilabilecegi gibi, bir kismi bagl, bir

kismi bagsiz olacak sekilde kombinasyonlar diisiintilebilir

Ornek 97:
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Yukarida goriillen yay kombinasyonlarina dayali caligmalarla; ilk Onerilen,
onaltiliklarm noktal: sekilde calisiimasina dayanan ydntemlerin bazilarmi kombine etmek

miimkiindiir.

Ornek 98:

Ciimleleri Ifade Etmek Igin Yapilabilecekler:

Alegro Aperto’da esas tema; 44. dlgiiden 54. Slgiintin ilk dortliigine kadar olan
kisimdir. Sonraki 26 6lcii boyunca baglayici veya koprii islevi goren temalar ve motifler
islenir, 80. dl¢iiniin son vurusundan da yardimci tema baglayarak 98. dlgiiye dek siirer. Daha

sonra gelisme béliimiine kadar gegen temalar tamamlayici niteliktedir.

fcranin anlamli olabilmesi icin tiim bu temalar, climleler ya da daha kii¢iik motifler
belirtilmeli, birbirinden ayrilmalidir. S6z konusu ayrimu saglayabilmek igin yapilabilecek
birkag sey vardir.Oncelikle soylenmesi gereken sudur ki, Mozart stiline uygun olacak icra
éekli diistiniildiigiinde, ciimle sonlar1 yumusak, ve niians biraz diistirtilerek bitirilmelidir.Bu,
ciimle sonuna dogru yaymn hizi yavaslatilarak ve yaydaki baski azaltilarak yapilabilir.Bir
temay1, onu takip eden diger temadan ayri duyurabilmek, &nceki temanin sonunda yay1
durdurmakla da saglanabilir. Partisyonda bu gibi yerlerde < > ¢ igareti kullamilmis veya sz
konusu olan son notamn istiine daha kisa tutlmasi gerektigini ifade edecek sekilde nokta

(%4

konmugstur — ©* .

Ornek 99: Allegro Aperto, 54. 6lgii
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54. slctiniin ilk vurusuna denk gelen noktali dortliik la notasi, esas temanin bitisidir,
esas temay: sonra gelen kistmdan ayirmak i¢in de bu notadan sonra nefes isareti konmustur,
be nefes; orada yay:r biraz durdurmakla saglanabilir. Fakat yay kesinlikle sert bir sekilde

durdurulmamalidir, bu stile tamamen aykiri olur.

Soru-cevap niteligindeki kiigiik motifleri, ya da tekrarlt motifleri birbirinden ayirmak

i¢in, kontrastl niianslardan da yararlanilabilir.

Ornek 100: Allegro Aperto, 62., 63., ve 64. dlgiiler
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63. olgtniin ilk doértliigl, 62. dlgliniin ikinci yarisindan baslayan kiigtik motifin son
notasidir.Bu notay1 biraz kisa tutarak ilk motif sonlandirilir, 63. 8l¢tintin ikinci vurusundan
64. olciiniin ikinci vuruguna kadar siiren ve éncekine verilen bir cevap niteligi tagtyan ikinci
motifte ise nilans aniden diigiiriilerek istenilen soru-cevap etkisi yaratilir.64. — 65. &lgiiler
arasindaki kontrast da ayn1 sekildedir.Bu gibi yerlerde forte olan motif i¢in daha genis, digeri
icinse daha kisa yay kullanilmali ve yaydaki baskiy1 dengelemeye c¢ok dikkat
edilmelidir.Niianslardaki kontrastlar sayesinde yapilan motif ayrimlarima agagidaki olciiler de

ornek gosterilebilir.

Ornek 101: Allegro Aperto, 74.,75., 76., 77.; 89., 90.; 98., 99. slctiler
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Ekspozisyonda Dikkat Edilmesi Gereken Diger Noktalar:

44. blgiide baglayan esas temadaki trillerin nasil icra edilmesi gerektigiyle ilgili
partisyona dipnotlar bulunmaktadir. Trillerin bu sekildeki icrasi uygundur, zira bu sekilde
daha acik ve yalin duyulacaktir. Adagio ile ilgili olan kisimda trillerin ne sekilde caligilmas:

gerektigi tizerinde durulmustu.Buradaki triller i¢in de dncelikle bu ¢alisma uygulanabilir.
Daha sonra ise bu trilleri, partisyondaki dipnotta belirtildigi gibi bir alt ses doniigiini

de ekleyerek caligmak gerekir.

Ornek 102: Allegro Aperto, s.4, dipnotlar
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Bu calismay: yaparken once agir tempoda baglamak, sonra tempoyu yavas yavas
yiikseltmek yerinde olacaktir. Ritmik olarak ve artikiilasyon agismdan saglamlik ve kesinlik

gerektiren bu gibi ¢alismalar: yaparken metronomdan da yararlamilabilir.

Esas temammn ritmik yapistin onemli bir kismim teskil eden ve ekspozisyon
boliimiiniin ilerleyen kisminda da karsimiza ¢ikan noktali dértliiklerde, uzun olan ses biraz

daha vurgulu ve belirgin duyurulmalidir.
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18. yy’daki icra kriterlerini inceledigimiz béliimde, bu dénemde spiccato’nun pek kabl
gormedigini, yaymn daha ¢ok orta-ug¢ arasi olan kismini kullanmanin benimsendiginden
bahsedilmisti. Fakat modern icra tekniklerini de gbz Oniinde bulundurarak, 74. &l¢tiden
baglayan baglayici baglayici motiflerin ve yardimer temanin icrasinda yaymn dip-orta arasi
olan kismunin kullanilmas: nerilebilir.Omegin 74. Slgiintin ikinci vurusundaki sekizliklerin
ikisi de ayni yayda (iterek) ve noktali, yani spiccatoya yakin bir etkiyle icra edilmelidir.Bunun

i¢in, 74. dlgiiden itibaren yayin dip-orta arasi olan kismini kullanmak daha uygundur.

Ornek 103: dllegro Aperto, 74.,75., 76. ve 77. dlgtiler

Yayin alt yarisinda ¢alinmalidir.

78. ve 79. Sl¢iilerdeki bagh sekizliklerden ilki daha vurgulu, ikincisi ise partisyonda da
belirtildigi gibi daha kisa tutulmalidir. Ayni sey daha dnceki 6lgiilerde de goriiliir.

Ornek 104: Allegro Aperto, 78.,79. ve 56. dlciiler
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Yardimc: temada da yaymn dip ve orta kistmlarmi kullanmak daha iyi bir kontrol
saglayacaktir.81. ve 82. olgiilerdeki, her biri iterek gelen sekizlikler (ve aym karakterdeki
diger olciilerdeki sekizlikler) i¢in yaym orta kismi kullamlmali, her sekizligin sonundaki
susta, yayin aym kismima geri déniilmelidir; boylece sekizlikler ilerlediginde yaym en dip

kismina dogru gidilmemis olur ve kontrol daha iyi saglamsr.

85. 86. ve 87. dlgiilerdeki ayn1 yayda staccato gibi duyulmas: gereken sekizlikler i¢in
de yayin dip-orta aras1 olan kismi uygundur, bu sekizliklerde yay1 fazla ziplatmamaya ve gok

kaba duyulmamasina dikkat edilmeli; her sekizlik aym: netlikte duyulmalidir.

Ornek 105: Allegro Aperto, 85., 86. ve 87. 6lgiiler

Yardime: temadan sonra gelen kisimda 101. ve 105. olciilerdeki motitlerde yayin
partisyonda parantez igerisinde verilen alternatif seklinin kullanilmasi daha uygundur.98.
dlctiden baslayan onaltiliklar orta-ug arasindadir, 100. dlgiide crescendo ile yay genisletilerek
daha dibe dogru yaklasilir, 10. 6lgiide ise her iki vurusa denk gelen notalar i¢in tam yay

kullamlir. Devaminda da aynis: gecerlidir.

Gelisme Boliimii:

112.-117. dlgiiler arasindaki orkestra pasajindan sonra 118. dlgtiden iﬁbaren gelisme
boliimii baslar. cis moll’de baglayan gelisme boliimii, tonalite agisindan oldugu gibi, karakter
olarak da ekspozisyondan olduk¢a farklidir. Ozellikle ilk period daha <’agitato”
karakterdedir; bu karakteri verebilmek i¢in yaym daha hizli kullanilmas: diistiniilebilir. Forte
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ve saglam bir giristen sonra 121. 6lgiide niians diigiiriiliir, daha sonra yay genisletilerek
crescendo yapilir, 124. 6lgtide niians edsiyonda “*piano®’ olarak verilse de hig degilse dlglintin
ilk yarisim yaym orta-ug kisminda ve forte olarak icra etmek daha karakterli duyulacaktir.124.
Olelintin ikinci vurusundaki son iki onaltilik, edisyonda belirtildigi gibi “’marcato’’
duyurulmalidir, son iki vurugtaki dortlik do diyez ile ona bagli olan noktali sekizlikte niians:
ve yaym hizim diigiirerek 125. dl¢lide yumusak bir bitisle periodu tamamlamak stile

uygundur.

Ornek 106: Allegro Aperto, 118.-125. slgiiler
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121. ve 123. dl¢iilerdeki mordentlerin ne sekilde icra edilmesi gerektigi edisyondaki

dipnotta belirtilmigtir.

Ornek 107: Allegro Aperto, s.5, dipnotlar
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121. dlgiintin tigtineli varusundaki ve 122. dl¢tintin ilk ve son vuruslarmdaki dortlitk
notalarin hepsi yaym orta kisminda ve edisyonda belirtildigi gibi iterek icra edilmelidir.
Bunun i¢in her doértlitk notadan sonraki suslardan yararlanilarak yayin aymi kismina doniiliir;
bunu yaparken dirsek ve’ bilek aktif, aym1 zamanda esnek ve dengeli olmalidir ve yay

dortliikleri alirken tele dengesiz ya da sert bir sekilde dokunmamalidur.

127.-133. olgiiler arasinda figer 6lciililk sekvensler karsimiza ¢ikar.130. olctideki

sekvenste niians1 biraz diisiirmek gerekir, bu; 6nceki ii¢ ol¢iide gegen motifle onun bir ton
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asagidan seyreden sekvensini ayri ayri duyurmak igindir.133. ve 134. olglilerde ise uzun
tutulan notalar 135. dlgtideki onaltilik pasaja gegmek i¢in kisa bir baglanti gibidir, onaltilik
pasaja forte baslanacagi icin, uzun seslerde crescendo yapmaya baglaniimalidir. Onaltilik
pasaj, 6ncekilerde oldugu gibi yayin orta-ug arasi olan kisminda icra edilmelidir.135. ve 136.
olciilerdeki pasaj, sonraki iki 6lgiide de aynen geger, tekrarlanan &lgtide kontrast igin *’subito

piano’’ yapilmalidir.

139. olciideki kirik akorun nasil icra edilmesi gerektigi edisyondaki dipnotta

belirtilmigtir.
Ornek 108: Allegro Aperto, .6, dipnotlar

. s,

Repriz:

Gelisme boliimiinden reprize baglanmak igin 140. ve 141. 619ﬁlerde Once orkestra
tarafindan, 142. ve 143. ¢lgiilerde de solist tarafindan ¢alinan kisa bir gegit bulunur.Solist bu
geciti icra ederken yaymn u¢ kismum kullanmalidir, her ses tane tane ve *’marcato’’
duyurulmalidir.144. Slgiiden baglayan repriz kismu ekspozisyonun aynisi gibi seyreder, tek
degisiklik tiim temalarin bu sefer esas tbnalitede gegmesidir.Bu kismin icrasinda, ekspozisyon

boliimiticin s6ylenen ve dnerilenlerin hemen emen aynis: gegerlidir diyebiliriz.
Kadans:

Joachim tarafindan yazilmis olan bu kadansta ilk kargimiza ¢ika tema, ekspozisyonda
74. 6lgiide (keman partisi) gordiigiimiiz baglayici temadir. Burada A Dur’dadir.flk 6l¢tideki
temada ilk iki sekizlik yaym dip-orta arasi olan kisminda, staccato ve ikisi de iterek
calinmalidir.Jlk 6lciide forte olan temamn ikinci olgiideki bir oktav {istten gegen tekrarinda
“’subito piano®’ yapilmali ve karakter biraz daha yumusak diistiniilmelidir.Temanm ikinci
lciideki tekrarimin sonuna dogru biraz ritenuto yapilabilir.Ugtincti 6lgtide, biraz daha

yavaslatilmis olan tempo iginde ilk iki 8l¢iideki staccato karakter korunur, dérdiincii dlgiideki
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onaltiliklarda ise edisyonda belirtilen vurgular ihmal edilmeden crescendo yapilir.Dérdiincti

ve besinci dlgiilerdeki pasajlarda accelerando yapilmasi yoruma hareket kazandiracaktir.

Beginci Ol¢iiniin son vurusuna denk gelen onaltiliklar icin edisyonda crescendo
verilmistir; bu crescendo ile dlgiiniin ilk vurusundaki Re’de forteye ulasilir Fakat bunun tam
tersini diisiinmek de miimkiindiir — yani besinci 6l¢iiniin son vurusundaki onaltiliklarda yaym
hizim1 diigiirerek biraz diminuendo yapmak ve altinci olgiideki Re’ye daha yumugsak bir
sekilde ulagmak daha iyi olabilir; ¢linkii dérdiincii ve besinci dlgtilerdeki aktif pasajlardan

sonra burada niiansi biraz daha diistirmek ve karakteri yumusatmak daha etkili duyulacaktir.

Ornek 109: 1. Bsliim, Kadans, 5. ve 6. Slgiiler; ve 6nerilen niianslar

R :

Beginci 6l¢iiniin son vurusundan altmer 6lgiiniin son vurusuna kadar kiigiik bir motif
islenir, altinci Olgiiniin son vurusundan yedinci Olgtintin son vurusuna kadar da benzer
kurulugta bir motif bir oncekinin dominant etkisinde verilen ve “’soru’’ niteligi tasiyan:
karakterini subdominanta yonelen bir dominant vasitasiyla daha da yogunlastirir. Ikinci motif
edisyonda da belirtildigi gibi piano niiansla ¢alinmalidir.Her iki motifte de yer alan cift

seslerde alttaki ses esliktir, melodi iist seste gecer.

Yedinci 6lgiiniin tiglincii vurusundaki ilk sekizligin (¢ift ses sol - la) sonunda yay1

durdurarak kiigiik bir nefes almak yerinde olacaktir; ¢linkii 6l¢lintin son vurusundan itibaren
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yeni bir motif geger ve bu motifi, onuncu &lgliye kadar birbirinin devami ve gelismesi olan iki
motif daha izler.Bu ii¢ motiflik kismi 6nceki kisimdan aywmak igin s6z konusu nefes
gereklidir.Fakat bu nefes abartilmamalidir, aksi halde miizikte kopukluk hissi
yaratabilir. Yedinci l¢iiniin sonundan onuncu dlgiiye kadar stiren bu tig motifin her birinde

niians biraz daha arttirilarak onuncu 6l¢iideki Fa Diyez’de forteye varilmalidir.

Otuzikilik pasajlarda crescendo ile beraber kiigiik bir accelerando yapilabilir.Kadans,
solistin virtiidzitesini sergiledigi 6zgiir bir yapt sundugu igin icraci, gerekli yerlerde abartiya
kagmamak kaydryla tempoyu esnetebilir.Ornegin az &nce sézii edilen otuzikilik pasajlarda, ya
da daha sonrasindaki onaltilik pasajlarda sesleri daha net duyurabilmek igin biraz diistik bir
tempoda pasaja baglayarak, sonuna dogru hafif bir crescendo ile hareket kazandimak

miimkiindiir.

Onuncu Slgtideki zirve etkisi tagtyan kiigiik motifin ve onbirinci 6lgtide bu motifin bir
oktav tistten gecen tekrarindan sonra yeni bir diigiince gelir.Burasi, Allegro Aperto’da esas

temanin gectigi ikinci ve ti¢iincii Slgiilerdeki motifleri hatirlatir.

Ornek 110: Allegro Aperto, ilk iki 6l¢ii ve I. Boliim Kadans 'tan 11.-12. 6lgiiler

Allegro aperto
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11. 6lgtiniin sonunda kargilagtifimiz bu temay1 onaltilik legato bir pasaj izler, daha
sonra ayni tema bu sefer mindr olarak verilir, takip eden onaltilik pasaj ise daha uzun
tutularak degisen isaretlerle tonal bir karasizlik sergiler. S6z konusu bu kisimda tempo biraz
daha yavaslatilabilir, Allegro Aperto’daki benzer temanin tagidigi karaktere karsit, daha
yumusak bir karakter hakimdir. Onaltilik pasajlarin ortasinda gok kiigiik bir accelerando
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yapilabilir, fakat pasajin sonuna dogru gene ritenuto yapilarak temanin minér tekrarina yine

rahat bir tempoda ve duyarl: bir karakterle baslanmalidir.

19. ve 20. olgiilerde melodi alt seste ilerler, bu melodi mutlaka belirtilmeli, tistteki
sekizlik cift ses ve akorlar kisa ve hizli yayla ¢alinmalidir (secco).Akorlar kisa tutulacag igin
kirmadan almak daha iyi duyulacaktir. Bu iki dlgiiliikk kisimda da yaym alt yarisini kullanmak
daha iyi bir kontrol saglar, fakat yaymn bu kismu zaten orta ve ug kismima gore daha afir

oldugu i¢in fazla baski yapilmamalidir, yayin kendi agirlig: yeterlidir.

21. olgiiden 28. 6lgliye kadar olan kisim, tonal kararsizliklar igeren bir kopril
gibidir.Bu kisimda dlgiilerin ilk vuruglaria (veya kuvvetli zamanlarina) denk gelen La’larin
biraz tistiinde durmak gereklidir.25. ol¢iiden itibaren edisyonda da belirtildigi gibi crescendo
ve stringendo yapilir. Bu kismi ve sonrasinda gelen onaltilik pasajlari ¢aligmak igin daha 6nce
onerilen calisma yontemleri uygulanabilir.(bkz.onaltilik pasajlar ¢aligma)29. olciide baglayan
onaltilik pasajlar finale yaklagildigini hissettirir.32. 6l¢iiniin ikinci vurusundan baglayan
onaltiliklarda subito piano yapilmalidir, ¢iinkii sonraki dért olgiiliik finali, bu pianodan sonra
fFye kadar giden biiyiik bir crescendo ile vermek daha etkili duyulacaktir.34. &l¢tiniin ikinci
yarisindaki cift sesli onaltiliklara biraz daha yavas tempoyla girerek hem accelerando hem de

cok biiyiik bir crescendo ile finale varilmalidar.

36. dlgiiniin ikinci vurusundaki son iki onaltilikta tempo gene yavaslatilarak, trilden
onceki bu iki onaltilik ayri ve genis yaylarla ¢alinmalidir, aymi 6l¢liniin sonundaki noktali
sekizlikte uzun olan sesten sonra bir nefes alinmasi yerinde olur; son onaltilik ve akor
birbirine adeta eklenerek, arada bosluk olmaksizin icra edilmeli ve kadans parlak bir sekilde

sonlandirilmalidir.*?

3.5.2. 11. Boliim - Adagio

Oldukea agir tempoda seyreden bu boliim; sakin, huzurlu, samimi ve bir o kadar da
yalin bir miizik sergiler.Notasyon olarak eseri inceledigimiz zaman, sahip oldugu lirik ve
“’legato’’ karakteri veren unsurun, boliimiin bagmdan sonuna dek yogun olarak kullamlan

bagli onaltilik ve otuzikilik pasajlar oldugunu sdyleyebiliriz.
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Ikinei boliimiin temel yapisim olusturan bu legato pasajlar telagsiz, aydmlik ve adeta

“’kolay’’ duyulmalidir.

Bu boliimii ayrintili olarak incelemeye gegmeden 6nce, buradaki miizigin yapisimiz ve

karakterini dikkate alarak, icra ve calisma yontemi ile ilgili birkac temel dneride bulunabiliriz.

Oncelikle sag elin kontrolii ve arse hakimiyeti, burada belkidiger boliimlerde
oldugundan daha fazla Snem tagir diyebiliriz. Yaym teldeki baskisinda en kiigik bir
dengesizlik bile eserin biitiinliigiinii bozabilir. Ya da yay degisimlerini (iterek-gekerek,
cekerek-iterek) cok fazla belli ederek yapmak; akip gitmesi gereken miizikte kopukluklar
yaratabilir, veya deyim yerindeyse ’kaba’> duyulmasina sebep olabilir. Bunun 6niine gegmek
ve yaym her kisminda (dip, orta, ug) esit hakimiyet saglamaya yardimci olmak igin iki temel

calisma tavsiye edilebilir:

Birincisi; bos (acik) tellerde uygulanacak olan uzun ses ¢alismasidir. Bu caligmada
herhangi bir tel {izerinde yay dipten uca ve ugtan dibe dogru tamamm kullanilacak sekilde
cekilir ve itilir.Once dort vurusa sayilarak baslanan bu ¢alismada (gekerek dort vurus, iterek
dort vurug) birkag tekrardan sonra vuruglarin sayisi arttuilir; (4, 6, 8, 12, 16... vs. vurus)
béylece vurug sayisi arttikea yayi daha yavag, daha hesapli kullanmak gerekir — seste piiriiz
olmamak kaydiyla ne kadar yavas ve ne kadar hesapli kullamlabiliyorsa, sag elin hakimiyeti

de o ol¢tide gelisir.

Ornek 111: Bos tellerde uzun ses galigmalari

s i N vV n LV n v n.
-8 :
»1

I

| ¥ ( :
Xy XY ) Z IS ) W ) XY Ty ) Ty Y (S
i 7 i y) ‘ I i

o
L33
sy
Mt
=
ol
td
b
{sd
el
b
i
bt
!

I )
¥ [ ) I % )
i i § i T

Yay hakimiyetini gelistirecek olan bir diger ¢aligma ise, yayr smirlandirarak

caligmadir. Yay, iic esit pargaya bolinmiis gibi diigtiniiliir — dip, orta ve ug. Herhangi bir pasaj
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caligilirken, bu ti¢ kistmdan biri segilir ve icraci pasaji ¢alarken kendini sadece yaym sectigi
kismiyla smurlandir.Ozellikle normalde uzun yay kullammim gerektirecek pasajlarda,
icracinin bu pasaji yaymn sadece kiigiik bir kismiyla ¢almaya ¢alismasi, yaym ¢ok daha agir,
dengeli ve hesapli kullamilmasim gerektirirBu caligma yapilirken ayni zamanda yay
degisimlerini (iterek-gekerek, gekerek-iterek) son derece esnek bir bilekle ve miimkiin oldugu
kadar belli etmeden yapmaya dikkat etmelidir.

Yaymn dengeli kullamminin yam sira; ikinci boltimiin icrasmnda dikkat edilecek bir
diger temel nokta da o&zellikle bagli pasajlari calarken, sol elin artikiilasyonu ve
kontroliidiir.Oncelikle s6ylenmesi gereken sudur ki; bu legato pasajlar igerisindeki pozisyon
gecigleri  kesinlikle  “’glissanso’’suz ~ duyulmali, hatta miimkin oldugu kara
duyulmamalidir’’.Bu, aslinda sadece inceledigimiz kongerto i¢in dikkat edilmesi gereken bir
konu degil, genel olarak énemli bir icra kriteridir, fakat burada daha da 6nemli olmasinin
sebebi notasyon olarak da, miizik olarak da ikinci bolimiin (genel olarak Mozart
kongertolarinin tiimiiniin) ¢ok yalin olmasidir — bu yalmlik igerisinde pozisyon gegislerindeki,
artikiilasyondaki veya yay kullanimindaki dengesizlikler cok daha ¢abuk goze batabilir ve stili

bozabilir.

Pozisyon gegislerinde bilegin miimkiin oldugu kadar esnek, sol elin bag parmaginin da
miimkiin oldugu kadar rahat olmasina dikkat edilmelidir.Bu esneklik, hafif bir pozisyon gegisi
saglayacaktir.Pozisyon gegisinin hangi hizda yapildig: da onemlidir.Burada bahsedilen hizin
tempo ile ilgisi yoktur, agir tempodaki bir eserde de, hizli tempoda seyreden bir eserde de
pozisyon ¢’ gecis’” hizi ¢ok yavasg diistintilmemelidir; el bir pozisyondan digerine gég:erken tam
zamaninda, hafif, cabuk ve “’kademeli’” degil; tek ve net bir hareketle bu gecisi yapmalidir.
Bunu saglayabilmek icin, pasaj igerisindeki pozisyon gegislerinin oldugu sesleri tekrarli
sekilde calismak yararl olabilir.Bu, ayn1 zamanda entonasyonun da daha saglam yerlesmesine

yardimci olacaktir:

Ornek 112: a) I1. Boliim Adagio, 42. 8lgii

Yukaridaki 8lgiiniin ikinci vurusunda, 3. pozisyonda ikinci parmakla ¢alman Si’den 1. pozisyondaki La’ya kadar kiigiik bir

pozisyon gegisi vardir.Bu gegisi saglamlastirmak tizere, agagida gosterildigi gibi bu sesler tekrarh galigilabilir:
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Tekrarlar farkli yaylarla ve farkli ritmik birimlerle denenebilir.Bu tekrarli galigma sadece kiigiik mesafeli pozisyon gegisleri
icin degil, daha genig aralikli gegisler igin de uygulanabilir:
Ornek 112: b) I1. Bsliim Adagio, 48. 6lgii

Ikinci boliime ayrintih olarak baktigimizda, 22 &lgiiliik uzun bir orkestra girisinden
sonra solist eksik 6lgiiyle, kendisinden once islenmis olan ayni temay: ele alir.22. 6lgiiniin son
vurusundaki sekizlik Si, edisyonda da belirtildigi gibi biraz ‘’portato’” ve yayin dip-orta arasi
kisminda ¢alinmalidir.24. 6lglideki motifte, 8l¢tintin ilk vurusundaki ilk iki bagli onaltilik ve
sonrasinda gelen dortlik igin yay arka arkaya gekerek gelir. Burada dortliik notayr alirken,
yaym aym kismuna geri doniilmeli, fakat bu dortlik ve oncesindeki onaltilik arasinda

kopukluk yaratmamalidir. '

Ornek 113: Adagio, 24. 6lgii
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37. 6lgiiden 39. 6lgiiniin ilk vurusuna kadar gegen motif ve onun tekram igin
edisyondaki niians motifin ilk gegisinde “’pp”’, tekrarinda ise ’p’* olarak belirtilmistir. Fakat
bunu “mf”’ ve “p”’ olarak degistirmek daha iyi duyulabilir.37. 6l¢iiniin son vurusundaki
onaltiliklar, 47. 6l¢iiniin ilk ti¢ vurusundaki onaltiliklar gibi edisyonda staccato olarak
calmmas: éngdriilen kisimlarda bu sesler kisa yayla ve belirtilerek icra edilmeli, fakat bu

staccatoyu sert yapmaktan kagmilmalidir.

* pozisyon gegislerini saglamlastirmak icin dnerilen etiid eklerdedir.(bkz. Kreutzer No:9)
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Ornek 114: Adagio, 37.- 47. Olgiiler

0 : . . .
3 : # ’é./“—\g—a {\ 5 1
7 . I st el " s TP
4 1% ¥ 4 ’:P';m Py 1f:-“IT L+ ?'-if}" = Yok
¥ - - Ir’r'lf-"'g I W 27 D - T I o4 e sl |
05 M— = = - e - Ea

5 A y - . g
08 2 g S AR W e AL
A (1 Yy T A g ¢
2 SO 1 O Y 1K) A | ) ] [ il
| i N v 3 ) 1 T3 i hY
;Jy 1 P D | A
[ Srem———— |
(Commmma— {2 [ 3]

37. ve 38. dl¢iilerde niians mf distiniilmelidir.

Aym sekilde 48. ve 112. ol¢iilerdeki “’fp’’da da s6z konusu niians ilk iki otuzikilige

biraz daha genis ve hizli yay vererek, 6zellikle ilk otuzikiligi biraz belirterek saglanmali, sert
duyulmamalidir.

Ornek 115: Adagio, 48. ve 112. dlgiiler

62. Olglinlin son vurusundan itibaren gene aymt tema, bu sefer H Dur’da gecger.62.
olctiden 82. odlgtiye kadarki kisimda tonal degisikliklerle beraber biraz daha dramatik bir

karakter sunulur. Bu kismu daha belirgin ifade edebilmek i¢in edisyonda da belirtilen

niianslari bir kademe daha yiiksek diisiinmekte fayda vardir.
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85. dlgtiden itibaren kongertonun sonuna dek tema, gene ayni tonalitede, sadece bazi
kiigiik degisikliklerle kargimiza ¢ikar. Solistini temay1 isledigi ilk kisim igin soylenenler ve

dikkat edilmesi gerekenler burada da gecerlidir.
Kadans:

Ikinci boliimiin kadansinda ¢ift ses teknigi yogun olarak kullamildig: i¢in oncelikle
bununla ilgili baz1 ¢aligma y6ntemleri 6nermek yerinde olacaktir.

Oncelikle s6ylenmesi gereken, cift sesli pasajlar calisihirken bu ¢aligma piano niiansla
ve kesinlikle vibratosuz yapilmalidir; ¢iinkii vibrato ile veya forte galarken, 6zellikle de ¢ift
sesli pasajlarda her iki sesin de entonasyonunu kulak dogru algilayamayabilir ve bu algilama
seslerin yanlis yerlesmesine sebep olabilir. Bu yiizden yaydaki baski miimkiin oldugu kadar
hafif tutulmalidir.

Cift sesler ¢aligilirken su sekilde bir yontem uygulanabilir: Cift sesi olusturan her iki
ses de tuse lizerinde basilir, fakat sirasiyla Once sadece alt ses, sonra sadece {ist ses yayla
¢alinir. Ynai sol el ¢ift ses calarken, yay 6nce sadece asagidaki ya da sadece yukaridaki partiyi
calar, boylece sol el ¢ift ses ¢aldigi halde, ¢ift sesi olusturan iki éesin kulak tarafindan
oncelikle ayr1 ayr algilanmasi saglamr.Bu caligmadan sonra ¢ift seslerin ikisi de yayla
calimr.Yayn her iki teldeki baskisinin egit olmasina, seslerden birinin &nce, birinin biraz daha
sonra degil, ikisinin de aym anda ve net duyulmasina ¢aligilmalidir.Bunu saglamak i¢in sol
elin ¢ift sesleri ¢alacak olan parmaklari aynmi anda tuseye basmalibir ¢ift sesten digerine

gecerken her iki parmak da bu degisimi aym anda yapabilmelidir. -

Bir di'ger calisma yontemi de su olabilir: Cift seslerden olusan pasajlardan herhangi
birisini Ornek alacak olursak, pasaji olugturan ilk ¢ift ses ve bir sonraki ¢aliir, sonra
ikincisinden ilkine geri doniiliir.Daha sonra buna bir sonraki daha eklenir, pasaji olusturan ilk
ii¢ ses art arda galinir ve en son olandan ilkine dogru, yani geriye dogru tekrar edilir.Bu

yontemle her seferine bir sonraki ses eklenir ve ilk sese dogru geriye dontiltir.*

“ Cift seslerin icrasi i¢in faydali olacag diisiiniilen etiid rnekleri eklerde verilmistir.(bkz. Dont No: 19, No: 22)
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Ornek 116: Adagio Kadans, 2., 3. ve 4. 6l¢iiler

Buradaki ¢aligma bagh ya da daha farkli yay kombinasyonlariyla da uygulanabilir.

Bu ¢alisma yontemlerinin yam sira, ¢ift sesli gamlarin ¢alisilmast, (3°1ii, 6’l1 ve oktav

araliklariyla) bu kadansin icrasina dnemli bir altyap1 saglayacaktir.

Edisyonda kadans icerisinde yapilmas: uygun olacak tempo degisiklikleri ve ifade ile
ilgili noktalar belirtilmistir. Ilk {i¢ 6lgiideki motif sonra cift seslerle zenginlestirilerek
gelistirilir. Motifin gelismesinde daha genis yay kullamilmali, daha forte diisiiniilmelidir.
Sonrasinda gelen ve ti¢ dalga halinde ilerleyen motiflerin her biri crescendo ile ve daha canli
tempoda ilerleyerek 8. &lgtide forteye ulagir.8. 6l¢tiniin ikinci yarisindaki bagli onaltiliklar,
edisyonda da belirtildigi gibi portato yapilamalidir, bunun igin her onaltilikta yay biraz

durdurulur.

Ornek 117: Adagio, Kadans’tan 8. ve 9. Slgiiler
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10. olgtiden 13. olgliye kadar biiylik bir diminuendo goriiliir, 14. 6lgiiden itibaren
baslayan pasaj piano niiansla ifade edilmigtir; fakat bu niiansin i¢inde de parlak bir ifade
verilmelidir.18. l¢tiniin ikinci yarisindaki ve 19. §l¢tintin ilk yarisindaki, ayni yayn iginde iki

bagli otuzikiliklerde, ikinci otuzikilikler daha kisa diisiiniilmeli, yay biraz durdurulmalidir.

Ornek 118: Adagio, Kadans’tan 18. ve 29. Slgiiler ve dnerilen icra sekli
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19. 8lgiiniin son vurugundaki onaltiliklarda genis yay kullanilmali ve trilden 6nce biraz
crescendo yapilmalidir. Trile dahil lan forglak Si ve ikinci trile bagli olan onaltiliklar kesinlikle

acele edilmeden duyurulmal: ve kadans son Mi’de temiz bir entonasyonla sonlandirilmalidir.

3.5.3. I11. Béliim - Rondo

Kongertonun son boliimii rondo formunda yazildig: icin, icra agisindan incelerken
refreni ve refrenin tekrarlar ile episodlari ayri ayri ele almamiz yerinde olacaktir. Bu boliimde
kadanslar, ilk iki boliimdeki gibi sonda degil, miizigin i¢inde verilmistir; her episoddan sonra
kiiciik bir kadans geger; episod ne kadar uzunsa, sonunda yer alan kadans da bu uzunlukla

dogru orantilidir.

Refren ve Tekrarlary:

Ucgiincii bsliimde refren bes defa tekrarlanir. Ik sunulugundan sonraki tekrarlarinin
bazilarinda kiigiik degisikliklerle kargimiza ¢ikar; séz konusu degisiklikler sadece ritmik

yapidaki ufak degisikliklerdir.

Menuet temposunda yazilan bu bolimde, dzellikle refrende hafif, negeli ve zarif bir
karkater hakimdir.Bunu yansitabilmenin birinci kosulu yay: biraz daha “’havali’’
diisiinmektir; 6rnegin detase pasajlarda bile yay tellerin tizerinde “’stirlinliyormug’’ ya da tele
“yapigmig’® gibi degil de; “’nefes aliyormus’ gibi duyulmali, uzun ve afir yaylar
kullanmaktan ziyade daha kisa, hafif kullanimlar tercih edilmeli ve ‘’basit’’ bir ifade

yakalanmalidir.
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11k iki béliimdekinin aksine burada orkestra ekspozisyonu yoktur, solist eksik dlciiyle
temaya girer ve orkestra esligi de aym anda baslar.Refreni ¢alarken, az Once deginilen
“havalr’’ etkiyi yaratabilmek iizere, yaymn orta kisminin kullanilmasi daha uygundur.Eser
dans karakteri tagidig igin, ritmi daha iyi belirtmek tizere her 6l¢giiniin ilk vurusundaki sesler
daha belirgin gosterilmelidir; edisyonda da belirtildigi gibi, iki bagl dortliikler veya
sekizliklerden ikincisinin — aslinda genel olarak &l¢iilerin zayif zamanma denk gelen seslerin
“’noktal1”’, yani kisa galinmasi dngoriilmiistiir. Bunu yaparken daha kisa tutulan seste vurgu
yapmaktan ya da sert bir sekilde yay1 durdurmaktan kaginilmalidir; rnegin 2. Slgiintin ilk
vurusundaki dortliilk Mi’den, ona bagli olan ve daha kisa tutulmas: gereken dortliik Do
Diyez’e; aym sekilde 3. ol¢iideki La’dan Sol Diyez’e dogru kiiciik diminuendolar

diistiniilmeli ve bdylece daha kisa olan ses ayn1 zamanda daha yumusak bitirilmelidir.

Ornek 119: III. Béliim, Rondo’dan ilk dért 5lcii

Rondo
Tempo di Menuetto -

5. dlgtiden itibaren niians biraz daha yiikseltilebilir. 7. 6l¢iide ise ciimle sonuna dogru
diminuendo yapmak uygundur.8. Olglideki kromatik sekizliklerde edisyonda parantez
icerisinde belirtilen alternatif parmak numaralanmn kullanilmas: artikiilasyon agisindan daha

iyi duyulacaktr.

Sekiz olgiiliik ilk periodda sunulan temayi solistten sonra orkestra ele alir.Orkestra
temay: caldiktan sonra ise, 16. — 18. ¢l¢iiler arasinda onaltilik bir pasaj sunulur, sonraki iki
élgﬁde de bu pasajin tekrari gecer.S6z konusu onaltilik pasaj i¢in yayin orta — ug kismin
kullanmak uygundur.16. dl¢iiniin ilk vurusundaki dortliik Mi ve ikinci vurusundaki ona bagh
olan onaltilik Mi’den sonra, onaltilik Fa Diyez’den 6nce yay biraz durdurulmali, fakat bu,
ritmi bozmayacak sekilde olmalidir.Aynisi, onaltilik pasajin tekrarmnda, 19. 6lciide de

uygulanmalidir.
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Onaltilik pasajin 18. — 20. 6lgiiler arasindaki tekrarinda hem niians daha diisiiktiir, hem
de sesler daha kisa duyurulmalidir. Fakat yaratilmak istenen etki “’spiccato’ degil,
“staccato”” bir etkidir; yani sesler kisa duyurulmaya galigilirken yayin tel tizerinde ziplamasi
engellenmelidir — zira bu, yaymn kontroliinii bozabilir.19. &l¢iide dortliik Mii ve ona bagh
- onaltilik Mi’den sonraki staccato onaltiliklar ayni yaydadir burada yaym kontrolstiz bir
sekilde ziplamasmi engellemek ve artikiilasyonu saglamak i¢in bagli Mi’lerden sonra Fa

Diyez’e kii¢tik bir vurgu yapilmalidir.
Onaltilik pasajdan sonra, kisa tutulan forslakli sekizliklerin ardindan refren sonlanr.

Refrenin 59. dlgiide karsimiza ¢ikan ikinci tekrarinda ilk period aynen geger, burada
da ilk seferinde kullamlan parmaklarm aymsi kullanilmalidar. Ilk periodu takip eden onaltilik

pasaj, bu sefer tekrarsiz gecer.

Uctincti refrende ise ufak degisiklikler gbze ¢arpar, drnegin {iglincii dlgiideki ilk iki
sekizlik bu sefer noktali degildir, besinci ve altinci 6l¢iilerdeki son sekizliklere ise tistten bir
tril eklenmistir. Bu tril ¢ok hizli yapilmamalidir, nasil calmmas: gerektigi edisyondaki

dipnotta belirtilmistir.

Dérdiincii tekrarda gene ritmik ve ifadeyle ilgili kiictik degisiklikler kullaniimistir.
Uciincii 6lgtideki sesler burada sekizlik degil, onaltilik olarak gecerler; her iki onaltiliktan
once yarim vurug sus vardirDordiincti olglintin son vurusundaki mordent su sekilde

-diigtintilebilir:

Ornek 120: III. Béliim, Rondo, 226. 6lcii
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Refrenin en son tekrari, ayn1 zamanda en varyasyonlu tekraridir; ilk refrende dortlitk
veya sekizlik olarak karsimiza ¢ikan sesler burada onaltiliklar ve triollerle varye edilmistir.ilk

perioddaki onaltilik pasaj ise aynen geger.

1. Episod:
22. dlglinlin son vurugundan baglar.

22.-30. dlgiiler arasinda benzer kuruluslu {i¢ motif sunulmustur, bu motifleri ayr1 ayri
gostermek icin edisyonda da belirtildigi gibi niianslardan yararlanilmalidir — her motifin
baslangicindan itibaren crescendo, sonuna dogru isé decrescendo yapilir, boylece motifler
adeta once “’agilip” sonra “’kapamiyormus’’® gibi sonlandirilir ve birbirinden ayrilir.27.
dlctiden baslayan son motif ilk ikisine gére daha uzundur, burada niiansi dnceki kisimdan
daha biiylik diigtinmek gerekir.

Motifler ’agilirken’’ crescendo yapilacag igin, motiflerin bagindaki ilk dort onaltilikta

yay her seferinde ortadan dibe dogru getirilmelidir.

31. 6lgiiniin son vurusundan gene eksik 6lgii gibi ayr bir kisim baslar. Ilk iki sekizlik
yayin ucunda alinmalidir.32. ve 33. 6l¢iilerdeki noktali dﬁrth’iklerde uzun olan seste kiigiik bir
vurgu, artikiilasyon acisindan iyi duyulacaktir.32.-35. 6lgiiler arasmdaki motif sonraki {ic
olgtide varye edilerek geligir, sonrasinda onaltilik birpasaj ve tekrari, ardindan ise gene kiigiik
motiflerle bunlarin varyasyonlu gelismeleri gecer.Kiigiik kiigiik kuruluslardan olusan bu
kisimda motifleri birbirinden ayirmak i¢in gene crescendo ve decrescendolardan, ya da niians
kontrastlarindan yararlanilmigtir. Buradaki pasajlar, kullamlan ritmik birimler itibariyle 1.

boliimdeki bazi pasajlar1 andirir.

Ornek 121: I Boliim, Allegro Aperto’dan 135. ve 136. &lgiiler; III. Bolim Rondo’dan 40. ve

41. olgtiler
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Benzer pasajlar igin ilk boliimde icra ve ¢aligma ile ilgili tavsiye edilenler (6rnegin
onaltilik pasajlarin ¢alisilmasi, motifleri belirtmek igin yapilmasi gerekenler, vs.) bu kisim ve
bunun gibi diger kisimlarda da uygulanabilir.Yalmz buradaki “’dans’ karakteri de
diistiniilerek, icrada biraz daha “’hafif’> ve “’eglenceli’® bir iislup benimsenmeli, sesler daha

tane tane duyulmali, daha staccato diisiiniilmelidir.

Birinci episodun sonunda, bir serbest (ad libitum) 6l¢iiliik bir kadans bulunur, sonra

gene eksik 6lciiyle refren gelir.
2. Episod

Fis moll’de baglayan 2. episod, refrene ve ilk episoda gore daha ‘’agitato’’, daha
“’detase’” bir karakter tasir.ilk iki lgtide tam yay, sonraki dlgtideki onaltiliklarda ise yaym
orta — ug kismu forte nilansla ve tam anlamiyla détase kullamlmalidir.Sonraki dort 6lctide ise
bu forte ve detase karaktere zit bir climlecik kargimiza cikar.81. olgtiniin son vurusundaki
staccato sekizlikler icin yaym u¢ kismim degil de, orta — dip arasim kullanmak daha iyi
olacaktir; ¢linkii 83. &l¢iideki aymi yayda gegen sesler i¢in yay1 biraz genis kullanmak gerekir,
bu da 6ncesindeki staccato sekizliklerde yay: biraz dibe dogru yaklastirmakla saglamr.83. ve
84. olciilerdeki ilk dortlitk vurgulanmali, ikinci dortlitk ise biraz daha kisa tutulmali ve niians

yumusatilmalidir Edisyonda bu kisimdaki kiictik decrescendolarin anlami budur.

Ornek 122: Rondo 'dan 83. ve 84. dlgiiler
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83. ve 84. slciilerin sonlarindaki sekizlikler de sert olmamak kaydiyla yaym ucunda ve
staccato diisiiniilmelidir.Sonraki ii¢ 6lgiide, refrenin sonlarindaki tema fis moll’de geger.89.
dlgiden itibaren 2. episodda karsimiza ¢ikan temalar bu sefer D Dur’da geger ve
gelisir.Episodun ilk kisminda dikkat edilmesi gerekenler burada da gegerlidir, aym1 yaylar

kullanilmalidir.

100.51¢iide ise ii¢ olcii siirecek olan bir képrii subito forte ile karsimiza ¢ikar.Ilk iki
olcti detase ve genis yayla ¢alimmalidir, sonraki iki 6lgiideki iki baglt onaltiliklar iginse kiigtik
yay kullanilmali, ikinci onaltiliklar daha kisa duyulmalidir.104. — 108. olgiiler arasinda
tekrarly bir onaltilik pasaj geger, daha Oncekilerde oldugu gibi bu onaltilik pasajda da ilk

dlciiler forte ve detase diigtiniilmeli, tekrar1 ise piano ve daha kisa yayla ¢almmalidir,

109. &lgiide 2. episod sonlanir ve gene kiigitk bir kadans geger. Bu kadans, ilk
episodun sonundakine gore biraz daha uzundur.Kadansin ilk dortliifiinde ve sonraki
onaltiliklarda yogun bir ifade kullanilmali, onaltiliklardan sonraki noktali sekizlik Do
Diyez’den sonra ise kiigiik bir nefes konularak, sonraki kromatik pasaj ilk kisimdan
ayrilmalidir.Bu kromatik pasajin sonuna dogru yaym hizi yavaglayarak niians diistiriilir ve

aym zamanda tempo da yavaslar.Pasajdan hemen sonra ise gene refren gelir.

3. Episod
Form analizinde de iizerinde duruldugu gibi, en genig olan episod tiglinciistidiir, hatta
kongertonun ficiincii bélimi igerisinde uzunlugu ve karakterindeki zithifindan dolay: apayri

bir kisim olarak duyulur.2/4’ lilk zamanda yazilmistir, a moll’de geger.

135. ve 136. 6lgiilerde eksik 6lgiiyle baglayan onaltilik pasaj forte ve detasedir,
edisyonda da gosterildigi gibi, onaltilik gruplarmin ilk seslerine oldukea kuvvetli bir sekilde
vurgu yapilmahidir.Bu vurgu sadece baski ile degil; aym zamanda ilk onaltilifa genis ve hizl
yay vermekle saglamr, her onaltilik grubunun ilk iki onaltilif baghdir, ilkine verilen genis
yaydan sonra, bagim igindeki ikinci onaltilik daha kisa duyulmalidir.137. dlgtideki sekizlikler

ise yayin ug¢ kisminda marcato ¢alinmalidur.
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144. sl¢iiniin son vurusunda ve 145. dlgiinde aym yayda, aralarinda yarim vurusluk
suslar bulunan sekizlikler gecer; bu sekizlikleri ¢ok kisa (staccato) calmamak gerekir — zaten

edisyonda bu; notalarin iizerindeki ¢izgilerle ifade edilmistir.

Ornek 123. Rondo’dan 144. ve 145. lgiiler
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144. &lciiniin sonundan 148. 6l¢iiniin ilk vuruguna kadarki motifi legato diistinmenin
icra agisindan gerekli olmasmin sebebi sudur ki; hemen sonrasinda aym motifin varyasyonu
gecer ve burasi staccato calmacagi igin motif ve varyasyonu kontrasth duyulacak, bu da

icraya anlam kazandiracaktir.

181. olgiide eksik olgiiyle yeni bir ciimle baglayarak 188. 6lctiye kadar siirer.Bu
kisimda yaymn dip — orta kismini kullanarak, ayri olan sesleri spiccato ¢almak daha kontrollii
duyulacaktir.197. olgiide gene eksik olgtiyle, bu sefer C Dur’da yeni bir climle kargmﬁza
¢ikar, karakter olarak solo partide gegen bir dnceki climleye benzer, dolayisiyla bu kisim igin
yayin gene dip — orta kismini kullanmak yerinde olacaktir.Buradaki trillerin nasil ¢alinacagi,
edisyondaki dipnotta belirtilmistir.205. 6l¢tide eksik Sl¢tiyle baglayan yeni bir motif kargimiza
cikar ve 214. dlgiiye kadar gelisir.Buradaki niians kontrastlar1 mutlaka gésterilmelidir, bu da
yaydaki dengeye ¢ok dikkat etmekle olur; her kiigiik motif pianoyla baslayarak crescendoyla

acilir. Bu kisimda da yayin orta kismi uygundur.

222. dlciide, gene 3. episodun ilk temas1 kargimiza ¢ikar.234. olgtiden itibaren bu tema
detase onaltiliklarla varye edilmistir.250. $lgtide gordiigiimiiz motif, 3. episodun i¢inde daha
once sadece orkestra tarafindan islenmis olan bir motiftir, burada ilk kez soloda geger.250. —
258. dlgiiler arasindaki onaltilik pasajlardan olugan bu kisimda gene niians kontrastlarini ¢ok
iyi duyurmak gerekir.Onaltiliklar dip — orta aras1 kisumda, kisa yayla ve piano baglar, sonra
yay genisleyerek ve nilans yiikseltilerek forteye ulagilir; daha sonra subito piano ile diger

kiiciik motife baslamr ve bu motif de 6nceki gibi agilir.
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262. 6lciide, 3. episodun sonladig1 yerde bir kadans verilir.3. bsliimiin en uzun kadansi
burada geger; hatirlanacak olursa énceki episodlarin sonlarindaki kadanslar ad libitum bir 6lgt
gerevesinde geciyordu, burada ise ¢ok daha uzundur ve Olgli sayisi bellidir.(2/4 ‘lik
zamandadir)ilk dért 6lgtideki ilki ayri, diger ticii bagli olan onaltilik gruplarinda yaym orta —
uc kismu kullanilmah; edisyonda da belirtildigi gibi bu onaltilik gruplarinin ilk sesleri ¢ok
keskin bir sekilde vurgulanmali, bunun i¢in de ilk onaltiliga, baglt olan diger ii¢ onaltiliktan
daha genis yay verilmelidir.Jkinci &lgtiden itibaren bu onaltiliklarda hafif bir accelerando
yapilabilir.5. él¢iiniin ilk vurusundaki fermatolu Mi’den sonra, diger kisma baglamadan &nce
kiigiik bir nefes kullanilmalidir.5. ve 6. olgiilerdeki iki bagli onaltiliklar, komgu tellerde
seyretmektedir.Burada yay1 kii¢iik ve uca yakin kisminda kullanmak,'telden tele gecisler i¢in
dirsekle biiyiik hareket yapmak yerine sag bilegin esnek kullanimi sayesinde bu pasaji ¢almak
gerekirBu iki 6lciilik kisimda duyurulmak istenen esas sesler kromatik asagi inen
onaltiliklardir, bog tel Mi, burada sadece bir renktir.7. 61§ﬁnﬁn ikinci vurusundaki sekizlik
Si’nin sonuna gene kiigiik bir nefese yer verilmelidir, ¢iinkii 6nceki iki dlgtideki kromatik
inise simdi kromatik bir ¢ikigla cevap verilecektir, o yiizden bu kiiglik motifler arasinda ufak
bir ayrim yapilmalidir.8. 6lgtide eksik 6l¢ii ile baslayan onaltﬂlklax bu sefer bagsizdir, burada
yayin dibe yakmn kismi sesleri tane tane duyurmak igin spiccatoya yakin bir sekilde
kullamlmal, fakat yay tellerde ziplamamalidir.Kromatik ¢ikig1 saglayan sesleri gostermek igin
bu seslerde yay biraz daha genig, Mi’lerde ise daha kisa kullanilmalidir.

9. — 12. dlgiiler arasinda, onceki iki kiigiik motifin tekrar1 gecer, fakat burada niians
daha diisiiktiir, 12. 6lgiide ise bir crescendo ile sonraki Slgiilerde bu motiflere ilave edilecek
kisim hazirlanir; 13. — 15. &lciiler arasindaki bagl onaltiliklarda trilli olan ilk ses gok iyi
vurgulanmalidir.15. — 21. olgiiler arasinda, gene komsu tellerde seyreden iki bagli-
onaltiliklardan olusan son bir pasaj karsimiza gikar. Pasajin ortalarina dogru stringendo ve
crescendo yapilabilir, sonlarina dogru ise edisyonda da belirtildigi gibi diminuendo ve

ritenuto sayesinde hem kadans sonlandirilmali, hem de refrenin gelisi hazirlanmalidar.

263. blgiide refren dérdiincii defa kargimiza gikar. Bu gegisinden sonra, birinci episod
bu sefer A Dur’da olmak fizere ve kiiciik degisikliklerle yeniden verilecek, sonrasinda ise
refrenin son tekrari ile koncerto sonlandirilacaktir. Birinci episod ve refren ile ilgili daha 6nce

dnerilenler, bu kismun icrasinda da gegerlidir.
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BOLUM IV
SONUC VE ONERILER

W. A. Mozart’m keman kongertolar1 igerisinde 5 No’lu K.V. 219 A Dur Keman
Kongertosu, numaralandirilmis olan keman kongertolarmin en son yazilamidir. Dolayisiyla,
bestecinin keman kongertolarinda kullanmig oldugu formun bu eserle en olgun seviyesine
ulastigini, ayn1 zamanda Mozart’m miizikal ve teknik agidan da en parlak ifadeye sahip olan

keman kongertosunun bu eser oldugunu séyleyebiliriz.

Daha 6nce s¢ylendigi iizere, Mozart kongertolarin tiimiinde oldugu gibi, A Dur keman
k(mgertosundé da en biiyiik giicliik, bestecinin kendine Ozgii sadeligini ve yahnh{gmt plirtissiiz
olarak verebilmekte gizlidir. Bu aragtirmada Onerilen ¢alisma yontemlerinin ve “EKLER”’
kisminda 6rnek olarak verilen etiitlerin disinda, icraya katkida bulunacak daha pek ¢ok
yontemden bahsedilebilir. Oncelikle gam galigmalarmin ¢ok ciddiye alinmas: gerekmektedir.
Tuse hakimiyetini ve entonasyonu gelistirdigi kadar, fakli yay kombinasyonlariyla 9511511ma51
halinde sag el hakimiyetinin de gelismesine katkida bulunacak olan gamlarm, saglam bir
teknik temel olusturmak igin vazgegilmez egzersizler oldugu unutulmamalidir. Ozellikle
ikinci bolimiin kadansinda bulunan ¢ift sesli pasajlar gz oniinde bulundurularak, gamlar
kesinlikle cift ses olarak da caligmak gerektigi dikkate almmalidir.Gam ¢aligmalar igin

C.Flesch, E.Gilels, I.Galamian’in metodlari dnerilebilir.

Gam c¢alismalarmin yam sira, bagka teknik alistrmalarm da, (6megin parmak
alistirmalari, arpejlere dayali egzersizler, ¢ift sesleri gelistirmeye yonelik ¢aligmalar... vb.)
diizenli bir bigimde calisilmasi gerekmektedir. Bu c¢aligmalar igin O.Sevcik, Schraedick,

A Markov ‘un yazmis oldugu metodlarin kullanilmasi ¢ok faydali olacaktir.

Tiim bunlara ek olarak, miizikaliteyi gelistirmek, Mozart miizigini anlamak ve dogru
yorumlayabilmek icin, oncelikle donemin &zelliklerini bilmek, kongertonun nitelik ve
inceliklerini kavramak; bu eserin iinlii virtidzlerden miimkiin oldugu kadar farkl: yorumlénm
dinlemek ve hatta canli konser performanslarini takip etmek gerekir — zira miizik sadece

seslerin dogru calinmas: demek degildir, aym zamanda igten bir ifadenin tirtintidiir ve hayal
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giiciinden, yaraticiliktan bagimsiz diistiniilemez. Farkli yorumculardan eserin miimkiin oldugu

kadar ¢ok kaydim dinlemek, bu noktada eseri ¢alisan icraciya genis bir perspektif sunabilir.
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1) RKREUTZER - ©°42 ETUD”’DEN NO:18

(Redaksiyon:A.Yampolskiy ¢’ Muzika’> Moskova, 1991)
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2) R. KREUTZER - NO:19
(Aym kitaptan)
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3) P. RODE — 24 KAPRIS”TEN NO:2
(Muzika’’ Moskova, 1974)
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4) P. RODE — NO:24
(Ayn1 kitaptan)
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W.A. MOZART K.V. 219 A DUR KEMAN KONCERTOSU’NUN KEMAN
PARTISI

Bu kisimda kongertonun keman partisinin, énce Yuri Yankelevi¢ tarafindan
diizenlenen edisyonu (“’Muzika’®> Moskova, 1974) verilmis, ardindan aym redaksiyon
tizerinde; icra agisindan daha uygun olacag diisiiniilen bir takim degisikliklere (6rnegin farkl

yay kullanimlari, farkli parmak numaralari...vb.) yer verilmistir.
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