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Bu calismada, romantik donem bestecilerinden Johannes Brahms'im Op.73 re major 2.
Senfonisinin 1. boliimii, form, tematik iligki, miizikal karakter ve orkestra sefligi teknikleri

bakimindan incelenmektedir.

Calismada Betimsel Arastirma ve Durum Calismasi Modeli kullanilmigtir. Dort ana
boliimden olusan ¢alismada; ilk boliimde, calismada kullanilan yontem ve acgiklamalara yer
verilmistir. Tkinci boliimde, Brahms'in sanatina etki eden dnemli kisiler ve senfoni anlayis
ile ilgili bilgiler aktarilmustir. Ugiincii béliimde 2. Senfoni 1. Béliimiin, form, tematik iliski
ve miizikal karakteri ile ilgili bulgular sunulup, Brahms'in sonat allegrosu bi¢imine
getirdigi yeniliklerle ilgili bilgiler verilmistir. Dérdiincii boliimde ise eser, orkestra sefligi
ve yorumculuk acisindan irdelenmis ve nitelikli olarak seslendirilebilmesi igin,

kaynaklardaki yorumlardan da yola ¢ikarak dnermelerde bulunulmustur.

Anahtar sozciikler: Johannes brahms, 2. Senfoni, 1. boliim, form analizi, orkestra sefligi.



EXAMINATION OF JOHANNES BRAHMS'S OP.73 D MAJOR 2ND SYMPHONY
I. ALLEGRO NON TROPPO MOVEMENT IN TERMS OF MUSICAL FORM
AND ORCHESTRAL CONDUCTING TECHNIQUES

Supervisor: Prof. H. Levent KUTERDEM

Author: Mustafa ELMAS

ABSTRACT

In this study, Op.73 D Major 2nd Symphony's 1st movement is examined in terms of form,

thematic relations, musical character and orchestral conducting techniques.

Descriptive research and case study model were the base of the study. The study consist of
four sections: In the first section, the methods and explanations related to the study is
given. In the second section, persons effected Brahms's art and symphonic approach are
examined and, innovations in the sonata form made by Brahms are presented. In fourth
section, first movement is examined in terms of conducting techniques, and detailed

analysis has been presented with the help of written sources for sufficent interpretation.

Key Words: Johannes brahms, 2nd symphony, 1st movement, form analysis, orchestral

conducting.
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GIRiS

1833-1897 yillar1 arasinda yasayan Johannes Brahms'in, besteci olarak romantik dénemin
oda miizigi ve orkestra eserleri alaninda 6nemli isimlerden biri oldugu sdylenebilir. Form
olarak kendinden oOnceki stile bagh kaldig: cesitli ¢calismalarda ifade edilen bestecinin,
melodik devamlilik yaklasiminda getirdigi yenilikler, miizigin 6ziine siki sikiya bagliligi,
tema ve varyasyon tekniginde sahip oldugu ustaligi 6n plana ¢ikan 6zelliklerindendir.
Brahms'in, bu ustaligi kendinden onceki donemlerle kendinden sonrakiler arasinda bir
koprii kuracak diizeyde kullanmasinin, kendi 6zgiin stilinin olusumunda 6nemli rol

oynadig1 bir¢ok aragtirmada vurgulanmaktadir.

Romantik Donem bestecileri arasinda, klasik geleneklere bagl stiliyle 6n plana ¢ikan
Johannes Brahms, L. V. Beethoven (1770-1827) gibi 'mutlak miizigi' savunan ve miizik
sanatinin gelisiminde izlenmesi gereken yolun, dnceki kusaklarin tekniklerinde ustalasip
yeniden yorumlamaktan gectigini gosteren eserleriyle dikkat ¢eker. Bu baglamda Barok
Doénem'in kontrpuan sanatini, Klasik Donem'in form ogeleriyle harmanlayip yeniden

yorumlayarak, bilyiik bir titizlikle eserlerine yerlestirdigi gézlemlenebilir.

Senfonilerinin 6zellikle ilk boliimlerindeki sonat allegrosu formunu olustururken
kullandig1 tema Orgiisii ve tema-varyasyon gelisimi, eserlerin sefler veya icracilar
tarafindan icra edilirken dikkatle incelenmesi gerekliligini dogurmaktadir. Bazi yayinlarda
orkestra seflerinin bu tematik 6rgiiyii anlamakta zorlandig1 ve bunun sonucunda Brahms'in
yanlis anlasilmasina sebep olduguna yonelik elestirilerle karsilasiimasi da ayni gerekliligi
pekistirmektedir (Schachter, 1983). Bu baglamda Brahms'in 2. Senfonisi'nin 1. boliimiiniin
form, tematik iliski, ve orkestra sefligi teknikleri agisindan detayli olarak incelenmesinin,

eserin daha {ist dlizeyde yorumlanmasina katki saglayabilecegi degerlendirilmistir.



BOLUM 1: PROBLEM DURUMU VE YONTEM

Calismanin ilk boliimii olan bu boéliimde yapilan arastirmada olusturulan Problem Ciimlesi
ve Alt Problemler, Arastirmanin Amaci ve Onemi, Sayiltilar, Sinirliliklar, arastirmada

kullanilan Yé&ntem, arastirmanin Evren ve Orneklemi agiklanamistir.

1.1 Problem

Johannes Brahms'in miizik sanatinin klasik stilini bozmadan, senfoni anlayigina getirmeye
calistig1 yeniliklerin iyi anlagilmasinin, bu eserlerin icrasi sirasinda orkestra sefine dnemli
bir katki saglayacagi diislintildiglinden, yapilan c¢alismanin problem ciimlesi “2.
Senfoni'nin 1. Boliimii'niin, miizikal karakter, form, tematik iliski ve orkestra sefligi

acisindan 6zellikleri nelerdir ?”” olarak belirlenmistir.

1.1.1 Alt Problemler

1. 2. Senfoni'nin 1. Boliimii'niin, miizikal karakter bakimindan 6zellikleri nelerdir?

2. 2. Senfoni'nin 1. Boliimii'niin form bakimindan 6zellikleri nelerdir?

3. 2. Senfoni'nin 1. Boliimii tematik iliski bakimindan 6zellikleri nelerdir?

4. 2. Senfoni'nin 1. Boliimii'niin orkestra sefligi vurus teknikleri bakimindan 6zellikleri
nelerdir?

5. Brahms'in sonat allegrosu formuna getirdigi yeniliklerin 6zellikleri nelerdir?

1.2 Arastirmanin Amaci

Arastirmanin amact Johannes Brahms'in, senfonilerin 1. bolimii olarak kullanilan sonat
allegrosu formuna getirdigi yenilikleri saptamak, 2. Senfonisinin 1. béliimiiniin miizikal
karakter, form, tematik iligski ve orkestra sefligi agisindan ozellikler tasidigi hakkinda bilgi
vermek ve Brahms 2. Senfoni 1. boliimiin, farkli sefler tarafindan yapilmis kayitlart ile
ilgili bir karsilagtirma yaparak, eseri yonetecek sef adaylarina kendi yapacaklart yorumu

belirlerken kullanabilecekleri, boliimle ilgili bir bakis acis1 sunmaktir.



1.3 Arastirmanin Onemi

Bu calisma, Brahms senfonilerini 6grenmek, icra etmek isteyen sanat¢i ve sanatgl
adaylarina yardime1 bir kaynak olabilecegi diislincesiyle 6nem tagimaktadir. Bu arastirma
stiresince kullanilan kaynaklarin ¢ok biiylik bir kismimin yabanci dilde olmasi, Brahms
senfonileri ile ilgili Tiirk¢e kaynaklara olan ihtiyacin fark edilmesine neden olmustur.
Yapilan bu arastirma, Brahms Senfonileri'nin yorumlanmasina yonelik ileride yapilacak

caligmalara, Tiirk¢e kaynak olmas1 bakimindan da 6nem tasimaktadir.

1.4 Sayiltilar

1. Bu arastirma i¢in belirlenen yontem ve arastirma modeli, ¢alisma i¢in uygun oldugu,
2. Yazili ve gorsel kaynaklardan elde edilen verilerin bu arastirma i¢in yeterli oldugu

sayiltilarindan hareket edilmistir.

1.5 Smmirhhiklar

Bu arastirma Johannes Brahms'in 2. Senfonisi'nin 1. béliimiiniin miizikal karakter, tematik
iligki, form, orkestra sefligi teknikleri kapsamina giren konularla sinirlandirilmistir. Ayrica

aragtirmayla ilgili kitap, tez, makale ve mektup gibi yazili kaynaklarla sinirhidir.

1.6 Yontem

Arastirmanin bu boliimiinde, kullanilan arastirma modeli, evren ve 6rneklem, verilerin

toplanmasi ve analizi konularinda bilgi verilmistir.

Bu arastirmada nitel yaklasim modellerinden Betimsel Arastirma ve Durum Caligmasi
modeli kullanilmigtir. Betimsel yontemin kullanildigi arastirmalar olaylarin, objelerin
varliklarin, kurumlarin, gruplarin ve ¢esitli alanlarin “ne oldugunu” inceleyen; degiskenler
arasindaki iliskileri belirleyen arastirmalardir. Bu yonteme dayali arastirmalarda durum
nedir, neredeyiz, ne yapmak istiyoruz; nereye hangi yone gitmek istiyoruz, oraya nasil

gideriz gibi sorulara cevap aranir (Kaptan, 1998, s.59).



Durum c¢alismas1 agirlikli olarak nitel aragtirma yontemlerinin sahip oldugu 6zellikleri
tastyan bir yontemdir. 1980°li yillardan itibaren egitim arastirmalarinda yaygin bir sekilde
kullanilmaya baslanmis olan bu yontem, arastirilan konunun bir yoniiniin derinlemesine
incelenmesine imkan tanir ve bazi genel teorileri aydinlatma amaci vardir (Merriam, 1998;
Yildirim ve Simsek, 2011; Cepni, 2012). Bunun yaninda durum g¢aligmasi sosyal olgulari
tekil bir olayin ayrintili bir ¢éziimlemesini yaparak arastiran bir yontemdir ve tek bir olay1
cesitli olgularla iliskilendirerek, arastirilan verilere biitiinciil bir nitelik kazandirir. Aym
zamanda diger yontemlerle gozden kagirilabilecek ayrintili bilgilerin derinlemesine

incelenmesine imkan verir (Punch, 2005).

Calismada Brahms’in 2. Senfonisi'nin 1. bolimiinde kullandigi iki temalilik unsurlarinin
incelenmesi icin de, i¢ i¢e gegmis tek durum deseni kullamlmustir. i¢ ice gecmis tek durum
deseninde, tek bir durum i¢inde birden fazla alt tabaka veya birim vardir (Yildirim A.,

2011, s. 290-292).



BOLUM 2: JOHANNES BRAHMS'IN SANATINA ETKi EDEN ONEMLI
MUZIKAL KiSILIKLER VE BRAHMS'IN SENFONI ANLAYISI

Calismanin bu boliimiinde Brahms'in miizikal kisiliginin olusumuna etki eden faktorler ve

Brahms'in senfoni anlayisi, iki ayri baglik altinda sunulmustur.

2.1 Brahms'in yasamindan kesitler ve miizikal Kisiliginin olusumunda etkili olan

kisiler

Bir bestecinin miizikal kisiligin olusumunda ¢ok sayida faktoriin etkili oldugu sdylenebilir.
Calismanin bu kismi, Brahms'in senfonik anlayisinda etkili oldugu bilinen kisilere ve bu

kisilerin bestecinin miizigine etkisi ile ilgili unsurlara yer vermektedir.

2.1.1 Dogumu ve Hamburg'taki ilk donemleri

Johannes Brahms 7 Mayis 1833'te Hamburg'ta dogmustur. Babas1 Johann Jakob Brahms,
kendinden 17 yas biiylik bir kadinla evli olan bir orkestra kontrabasgisidir. Annesi
Christiane, evlendiginde 41 yasinda olmasina ragmen kisa siirede ii¢ cocuk dogurmustur ve

bunlardan ikincisi Johannes Brahms'tir (Nicholas, 2009, s. 229).

Brahms'in erken c¢ocuklugunda karsilastigt birka¢ zorluk onemlidir. Kalbeck, kabul
edilebilir bir tahminle, Brahms'in belirgin Fransiz fobisini, Fransa'nin Hamburg'u isgali ile
ilgili annesinin dizi dibinde dinledigi korku hikayelerine bor¢lu oldugunu vurgular. Ayni
zamanda 1842 yilinda Hamburg'da iki giin boyunca siiren yangindan, son anda riizgarin
yon degismesiyle evlerini kurtarabilmelerine sahit olmasi ve son olarak okul yolunda bir at
arabasinin tekerlegiyle gdgsiiniin lizerinden ge¢mesi ve alt1 haftalik bir iyilesme siireci

gecirmesi bu zorluklara 6rnek gosterilebilir (Keys, 1989, s. 3-4).

Dogal olarak oglundaki biiyiik miizik yetenegini ilk fark eden babasi olmustur. Miizigin
temel 6gelerini ogluna kendi galistirdiktan sonra, oglunu 1840 yilinda Hamburg'taki miizik
ogretmenlerinin duayeni sayillan Eduard Marxsen'in ¢iragr Otto Cossel'e gondermeye

baslamistir (Keys, 1989, s. 4).



2.1.2 ik Ogretmeni: Otto Cossel

Brahms ilk piyano derslerini 1840’ta, sevilen ve ayni zamanda babasi Jakob’un
Odeyebilecegi kiiciik miktarlar1 kabul edecek kadar miitevazi bir 6gretmen olan Otto
Cossel(1813-1865)’den almigtir. Brahms kisa zamanda gergek bir dahide goriilebilecek
yetenek ve rahatlikta ¢almaya baslamistir (Brown, 1996, s. 14).

Cossel’in Brahms iizerindeki etkisi ise kesinlikle goz ardi edilmemelidir. Brahms yeri
geldiginde Cossel’e karst 0vgli ve minnetini, inkar veya goz ardi etmeden rahatlikla
belirtmistir. Cossel’in hafif modasi ge¢mis klasik parga repertuvart ve egitim sekli,
Brahms’t hi¢ pisman olmadigi bir bigimde gelistirmistir. Cossel miikemmel bir
ogretmendir ve bu mikemmelligi sira dist 6grencisi sayesinde daha da alevlenmis
olmasina ragmen, biiyiik bir bilgelik ve comertlik 6rnegi gostererek en iyi dgrencisini

baska bir 6gretmene devretmistir (Brown, 1996, s. 14).

Ivor Keys (Keys, 1989, s. 4), Brahms'in Cossel ile ¢alistigi donemde 'mutlak kulak' ve
iistiin yetenek gostermesinin sonucu olarak doniisiimlii olarak Marxsen ile de c¢alistigini,
her ne kadar ileride Brahms'in 6gretmenleri olarak ikisinden de s6z edecek olsa da 1845

yilindan itibaren egitimine sadece Marxsen ile devam ettigini ifade eder.

Hamburg’a yolu diisen bir organizator, gen¢ Brahms’1 bir ¢ocuk dahi olarak Amerika turu
yapmaya davet etmistir. Brahms bu proje i¢in olduk¢a heyecanli olsa da, babast onun i¢in
daha da heyecanlanmistir. Gosteri diinyasinin siislii yapisini kiictimsemek ¢ok kolay olsa
da, Brahms’in anne babasi bu durumdan olduk¢a gurur duymuslardir. Hatta bu projeyi
sonuna kadar planlayip desteklemekle kalmayip, yolculuk icin yeterli paralar
olmadigindan dolay1r annesinin kiiclik diikkanini bile satmislardir. Ancak bilgeligiyle
bilinen Cossel bu korkung projeye kesinlikle karsi ¢ikmistir. Cossel; Johannes Brahms’1
Jakob’ta dogal olarak bulunan san, sOhret ve servet sevdasindan ancak Eduard
Marxsen’in(1806-87) ellerine transfer ederek kurtarabilmistir. Marxsen, Cossel’in kendi
ogretmeni olmakla birlikte Hamburg’un en degerli piyano hocasidir. Cossel’e gore
Marxsen, kendisi gibi ¢ok ciddi bir insan oldugundan, bdyle bir projeye onay vermesi
miimkiin degildir. Bu plani ise yaramis ve Jakob’un hevesi ge¢mistir. Brahms yolculuga

¢tkmamis, Marxsen de kendisine diger 6grencileri acik farkla geride birakacak bir 6grenci



kazanmigtir. Bunlarin hepsi Cossel’in 0zverileri sayesinde ger¢eklesmistir. Hatta Marxsen

dersler i¢in herhangi bir {icret kabul etmemistir (Brown, 1996, s. 14-15).

2.1.3 Piyano ve Kompozisyon Ogretmeni: Eduard Marxsen

Brahms ikinci 6gretmeninden yana yine sanshi ¢ikmigtir. Marxsen ilging bir miizisyen
olmas1 yaninda Hamburg’daki en prestijli miizisyenler arasindadir. Besteleri arasinda
piyano sol el i¢in yazilmis besteler bulunmaktaydi, hatta Brahms bu stilde bir pargay1
Ogretmeni tarafindan organize edilen bir konserde icra etmistir. Brahms, sonradan
orjinalinde solo keman i¢in olan Bach Re minor Partita Chaconne’un piyano sol el i¢in bir

diizenlemesini yapmistir (Brown, 1996, s. 15).

Florance May 'The Life of Johannes Brahms' isimli kitabinda Brahms'in Marxsen ile
caligmaya basladiginda heniiz 12 yasinda olmasina ragmen, hem piyano derslerini, hem
Cossel'in evinde veya bir piyano saticisinin diikkaninda siirdiirmek zorunda oldugu piyano
caligma zamanini, evdeki yogun islerini ve okulunu ayni anda basar ile idare edebilecek

kadar disiplinli oldugunu vurgulamistir (May, 1905, s. 100).

Her ne kadar Brahms’1n bestecilige yonelttigi 'dikkat daginikligi'na sebep olan enerjisi i¢in
tiziilse de Cossel’in Brahms’in egitimi hakkinda kat1 fikirleri olmus ve 6gretmenligi su ana
kadar sOylenebilecegi lizere Brahms i¢in ilham verici olmustur. Buna ters olarak, bakanliga
bile aday gosterilmis olan Marxsen’in ise otoriter ve disiplinci bir yapist vardir. Bu
disiplinci ve deteya onem veren yapt Brahms’in ¢alisma hayatini etkileyen en 6nemli

niteliklerden biri olmustur (Brown, 1996, s. 15).

Marxsen’in  Brahms’in  dogaglama ve bestecilik yetenegini bastirmaya c¢alistigi
sOylenebilir. Marxsen, Brahms’t hemen beste yapmak i¢in cesaretlendirmemistir. Bunun
yerine klavyedeki teknik ve disiplininin bir besteci olarak miizisyenligine islemesine izin
verdi. Kendi doneminin daha etkileyici olmas1 amaciyla bag dondiiriicii virtlidzite igeren ve
stislemeli olarak yazilan miizigi ‘distan’ olarak tanimlayan Marxsen, buna ters olarak
Brahms't J.S.Bach ve Beethoven iizerinde ¢alismaya yonelterek, ‘igten’ miizik yazmaya
tesvik edilmistir. O giinlerde J.S. Bach, Beethoven ve az da olsa Clementi, Hummel veya
Weber gibi ‘klasikleri’ temel almaktan baska pek bir sans yoktu. Marxsen de bu yontemi

kullanarak hem bir piyanisti, hem de bir besteciyi yetistirmistir. Bu yontem Brahms’a



uymus ve Brahms bu yontemle gelisim gostermistir. Bestecilik yetenekleri yadsinamaz
seviyeye gelmis ve Marxsen daha sonralari Brahms’in bestecilik yetenegini ‘beni

biiyiileyen nadir bir zihin keskinligi’ sozleriyle dile getirmistir (Brown, 1996, s. 16).

Brahms'in  yasami ¢esitli ikilemlerle doludur, yalmiz/dost canlisi, yikici/kibar,
bencil/comert, glivenilmez/6zgiivenli, suskun/yakici, kaba/narin, Romantik/Klasik,
acik/sifreli. Daha agik olarak, aci verecek diizeyde catigmali, sabit fikirli, ve genellikle
yalniz olan bu adam bir bilmece gibidir. Genellikle depresif yapis1 sebebiyle yasamindaki
bu celiskilerle bas edemedigi i¢in, bu catigmalar1 besteciliginin biiyiikliigli sayesinde,
ustalikla eserlerine yansitmistir. Bunlardan biri, tutkulu bir 'ifade’ ile form yapisindaki
'disiplin' arasindaki ilk miizik 6gretmenlerine kadar izi takip edilebilecek olan ¢atigsmadir;
Cossel, miizigin duygusal giiciiniin iletisimine ve biitlinliigiine vurgu yaparken; Marxsen
sanat¢inin tutkularint formal smirliliklar iginde, ustaligini gelistirerek ifade etmesi
gerektigini Ogiitlemistir. 'Romantik’ asirilik ve 'Klasik' diizen, Brahms eserlerindeki

belirleyici 6gelerden biri olmustur (Ravetz, 2002, s. 17).

Ilerleyen zamanlarda, ne kadar sohretli bir miizisyen haline gelirse gelsin, Brahms
ogretmenlerine kars1 verdigi degeri ve duydugu minnetini kaybetmemistir (Brown, 1996, s.

16).

2.1.4 Macar Miizigi ile i1k Temaslar: Eduard Remenyi

Brahms’in ¢ocukluk yillar1 piyano etrafinda sekillenmis olsa da, ge¢ ergenlik yillarinda
hayatinin belirleyici karsilasmalar1 iki kemanci sayesinde gergeklesmek iizereydi. Bu
bulugmalarin ilki Brahms’tan ii¢ yas biiylik olan, gezgin, vahsi ve muhtemelen ¢apkin
karakterli Yahudi- Macar asilli Eduard Remenyi (1828-98) ile olmustur (Brown, 1996, s.
19).

Macar asilli miilteci Eduard Remenyi (Eduard Hoffmann) 1850 yilinin Agustos ayinda
Hamburg'taki bir ig insaninin evinde diizenleyecegi konserde, Brahms'mn kendine eslik
etmesini istemistir. Usta kemancinin konser repertuvarinda ¢ogunlukla Macar Cingene
Miizigi'nin (alla zingarese) vazgecilmezi olan Macar Danslari'nin, parlak ve gosterisli
diizenlemeleri yer almistir. Bu karsilasma ikisi i¢in de iyi olmustur. Remenyi, kendine

farkli miizikal kisiligi olan iyi bir eslik¢i kazanmig, Brahms ise kendi miizikal kariyerinde



bir ¢ok yeni insanla tanigma sansini yakalamasi yaninda, Remenyi'den ve etrafindaki
Macar kokenli diger arkadaglarindan Zigeuner (¢igan) miiziginin inceliklerini dinleyerek
icsellestirmistir. Brahms'in miiziginde fark edilen aksanlar, karigik tartimlar, renkler ve
ifadesel Ozgiirlik tasiyan Ogeler, bu donemde kazandigi miizikal dille baglantilidir.

(Ravetz, 2002, s. 9-10).

1853 yilinda Brahms, Hamburg'u ilk kez terk ederek Macar kdkenli ¢ingene kemanci
Eduard Remenyi ile kendini ve eserlerini tanitma amagli turneye ¢ikmistir. Remenyi
Brahms't daha dnceden Hamburg'ta tanimig ve gen¢ piyanist Brahms biiyiik bir gii¢ ve
atesle simdi ¢ok iyi bilinen macar danslarinin bazilarinda Remenyi'ye eslik etmistir. (Erb,

1913,5.9)

Erb (Erb, 1913, s. 10), Brahms'in dehast ile ilgili sdyle bir anektod paylasir.

'‘Brahms ve Remenyi'nin Gottingen'de verdikleri konser sirasinda miizisyenleri ¢ok
etkileyen bir olay yasanmigtir. Beethoven'in Kreutzer Sonati'mi seslendirecekleri
sirada piyano akordunun yarim ses diistik oldugunu farkederler. Piyanoyu akort etmek
icin artik ¢ok gegtir ve kemani diisiik akort etmek miizikteki tiim etkiyi bozacaktir.
Brahms Remenyi'nin tiim gsiiphelerine ragmen riza gostermesiyle, goniillii olarak
piyvano partisini La'dan Si Bemol'e aktarmayr kabul etti; sonu¢ olarak Brahms prova
yapmadan tiim sonati bastan sona ezberden ve yarum ses yukaridan ¢alarak konseri
tamamladi. Bu olay Brahms'in konserlerine ne kadar detayli hazirlandigr ve dahilik
diizeyindeki hafizasi icin onemli bir ornektir. Hi¢chir miizik turnesine yaninda nota

gotiirmemistir.’

Bu yolculuklar sirasinda Hanover’da Remenyi, Brahms’it eski okul arkadasi Joseph
Joachim’le (1831-1907) tamigtirmigtir. Joachim bir kemanct olarak hali hazirda bir {inlii
statlistindedir; aynt zamanda bas kemancit ve Hannover Kralligi sarayinda da miizik
yonetmenidir. Ik halka acik konserini yedi yasindayken Mendelssohn esliginde bir
konserle gergeklestirmistir. 13 yasindayken, ilk konser turunu hayat1 boyunca yakinliginin
devam edecegi, ingiltere’de yapmus hatta orada Brahms’in miiziginin savunucusu olmay1

siirdiirmiistiir (Brown, 1996, s. 20).



“Yeni Alman Miizigi’, 6zellikle Franz Liszt (1811-1886) - Richard Wagner (1813-1883)
ittifaki géz Oniinde bulundurulacak olursa, ‘Gelecegin Miizigi’ olarak da anilmaktaydi.
Gariptir ki, bu ‘Yeni Alman’ teorileri Fransiz asilli Hector Berlioz (1803-1869)
onciiliigiinde, Liszt’in Polonyalt grubu , Macarlar ve digerleri tarafindan ortaya
cikartlmistir. Miizik gibi bir meslek dali etrafinda olusmus bu partizanca baglilik atmosferi,
acik sozlii kuzey Almanya'li bir kontrabas¢inin oglu i¢in can sikiciydi. Diger taraftan,
Remenyi ise bu uygulamay1 oldukea ¢ekici bularak bu durumun tadini ¢ikarmistir. Liszt de
Cingene Miizigi'ne olan anlayisini gelistirdigi i¢in ona en basit tabiriyle siikran duygulari
beslemekteydi. Remenyi de hevesli sekilde kendini bu akimin bir parcasi olarak kabul etti.
Brahms ise kabul etmedi. Joachim’le konser verdikleri yer olan Goéttingen’e gitti. Joachim
de ayni sekilde bu durumdan huzursuzdu. Brahms’in duyduklar1 ve dinledikleri nedeniyle
biraz kafasi karigmisti. Daha sonralar1 ayni yil igerisinde Rhine’a bir yiirliylis tatiline gitti
ve bu yolculuk sayesinde yenilenmis bigimde kariyerinin yeni hizina adapte oldu. Bunun
sonucunda, Eyliil ayinda, Diisseldorf’ta artik kendisini Robert Schumann’a (1810-1856)
takdim etme cesaretini toplamistir. Joachim uzun zaman ikisini bir araya getirmeye

calistigindan, Schumann da bu duruma hazirlikl idi (Brown, 1996, s. 23).

2.1.5 Joseph Joachim in Brahms'in Miizikal Kimligindeki Onemi

Brahms i¢in hayatinin 6nemli anlarindan biri de kemanci Joseph Joachim'den Beethoven 1.
Keman Kongerto'sunu dinledigi 11 Mart 1848'teki konseri olmustur. 1855 yilinda Joachim
ile yakin arkadas olduklar1 bir donemde ona soyle bir itirafta bulunur: 'Her zaman ve her
zaman bu kongerto bana, senin hi¢ haberin olmadan seni ilk dinledigim giinii animsatir.
Yillar once Hamburg'ta calmistin ve siiphesiz ben senin en mutlu dinleyicindim. I¢imde ¢ok
karmasik duygularin oldugu bir siiregteydim ve o giin o salonda benim igin senin

Beethoven'dan bir farkin yoktu. Kongertonun senin oldugunu diisiindiim' (Keys, 1989, s. 5)

Yukaridaki paragrafta bahsedilen olayr Brown soyle ifade etmistir: '‘Brahms, Hamburg'da
var olan gésteris odakli miizik modasinin yaninda miizigin bir diger tarafina da taniklik
etmistir, ancak bu taraf ciddi; yani klasikti. 1848 °de gerceklesen tek bir olay bestecinin
hayatindaki en 6nemli doniim noktasini olusturacaktir: Beethoven Keman Kongertosu'nu

Joseph Joachim den canli olarak dinlemek’ (Brown, 1996, s. 19).

10



Remenyi gibi Joachim de Macar asillidir. Ancak Remenyi'nin aksine kendi koklerine
derinlemesine bagliligi vardir. Joachim'in bu 6zelligi, gezgin yasitlarini, 6zellikle de
Remenyi’yi, kemanciligin bayagi kismimi gosterdigi icin, kabul etmekte biraz ¢ekingen
davranmasina sebep olmustur. Ancak, Brahms’i kendi bestelerinden birini c¢alarken
duymasi lizerine Joachim’in bagislayiciligi aninda kendini gdstermis ve derin hayranlik ve

sevgi duygular1 olugmasini saglamistir (Brown, 1996, s. 20).

Joachim, Brahms'tan sadece iki yas biliylik olmasma ragmen olduk¢a taninmis bir
kemanciydi. Franz Liszt in destegiyle Weimar'daki orkestranin bas kemancisiydi.
Kemanci, besteci, orkestra sefi, 6gretmen ve editdr gibi bir¢ok miizikal kimligi vardi ve
tamaminda biiylik bir disiplinle dvgiiye deger iiriinler ¢ikariyordu. Schumann, Brahms,
Bruch ve Dvorak gibi bestecilerin ona ithafen keman kongertolar1 bestelemeleri bosuna
degildi. Mayis 1853'te tanistirilmalarinin ardindan Brahms ve Joachim c¢ok iyi arkadag
olmuslardir ve Brahms tiim yasami boyunca bu arkadashigin kisisel ve profesyonel
anlamda bir ¢cok yoniinden olumlu olarak etkilenmistir. Joachim o zamana kadar orkestral
denge ve renk bakimindan en iistiin kulaklardan birine sahip bir miizisyendi ve Brahms
orkestrasyon konusunda siirekli onun fikirlerini almistir. Tanigmalarindan hemen sonra,
Brahms'in kariyerini ilerletmek i¢in Schumann'lar ve Deichmann'lar da aralarinda olmak
iizere birgok kisiye mektuplar gdndermistir. Joachim'le tanigsmak Brahms i¢in sessiz bir
baslangic gibi goriinse de sonrasinda Joachim, miizikal, pratik, duygusal ve felsefik
alanlarda en yakin destekgisi ve yol gostericisi olarak Brahms'in hayatini etkileyen en

onemli kisilerden biri haline gelmistir (Ravetz, 2002, s. 11-12).

Giliniimiizde, Joachim’in en ¢ok ¢alinan eserleri Beethoven ve Brahms kongerto kadanslari
olmaya devam etmektedir. Kendi besteleri ise (keman parcalar1 disinda uvertiir ve sarkilar)

su anki klasik miizik arkeolojisinde, halen ihmal edilmektedir (Brown, 1996, s. 20).

Bu iki kemanci (Remenyi ve Joachim), Brahms’in hem Romantik hem de Klasik tabiath
karakterinin iki yoniine de hitap ederken ayni zamanda Cingene ve Macar tasriflerini de
ortaya ¢ikarmistir- bu Viyana’da olmus olsaydi normal karsilanirdi ancak kuzeyde egzotik
hatta kaba sayilmaktaydi. Tiim bu 6zellikler, neredeyse piyano teknigine ters denilebilecek
ve ¢ingene kemanina has 6zelliklerin oldukg¢a canli bicimde tasvir edildigi Piyano Sonati

No.2’de bir araya gelmistir (Brown, 1996, s. 21).
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2.1.6 Franz Liszt'in Brahms'in Miizikal Kimligindeki Onemi

Brahms ve Remenyi Haziran 1853'te Weimar'da basarili bir konser verdiler. Programda
Brahms'imn Op.4 Mi bemol minér “Scherzo”su da vardi ve bu eser seyirciler arasinda olan
Liszt'i ¢ok etkilemistir. Ertesi glin Brahms, Altenburg'daki evinde Liszt'le tanigmigtir.
Bulugma Remenyi tarafindan ayarlanmistir. Brahms biiyilik ustayla yliz yiize goriisecegi
icin ¢ok gergindir ve Remenyi ve Liszt'in 1srarlarina ragmen calmay1 reddemistir. Sonunda
Liszt Op.4 Mi bemol mindr 'Scherzo'sunun notasini ¢ekerek Brahms'in elinden almis ve
tiim okunaksizligina ragmen harika bir bigimde seslendirmistir. Brahms hem sasirmis hem
de ¢ok mutlu olmugtur. Daha sonra istek {izerine Liszt son yapitlarindan olan ve diiskiin
oldugu Si Mindr Sonat'mm calmaya baslamustir. I zleyicilerin sempatisini bekledigi
etkileyici bir pasaji ¢aldig1 sirada Brahms'taki etkisini gormek icin baktiginda (¢ok fazla
yolculuktan yorgun diistiiglinden) onu uyur halde gormiistiir. Liszt ¢almay1 bitirmis ve
oday1 terk etmistir. Brahms ertesi sabah Weimar'dan ayrilmigtir. Liszt bu olayin Brahms
hakkindaki diigiincelerini etkilemesine izin vermemis ve 'Gelecegin Miizigi'nin yeni bir
liyesi olarak selamlamistir. Daha ileride Brahms'in anti Wagner'ci manifestoya imza atmasi

Liszt'le olan iligkilerini belirli bir sekilde etkilemistir (Erb, 1913, s. 11-13).

1850'lerin basinda hem Liszt hem de Schumann'la tanigan Brahms, Liszt ¢evresinde olusan
avant-garde 'Yeni Alman Okulu'ndan uzaklasarak klasik stila bagh kalan Schumann'in

yaninda yer almay1 tercih etmistir (Burkholder, 1984, s. 78).

Brahms ilk basta Liszt’in arkadas cemberinde hos karsilanmistir. Burada Brahms, ¢ekimser
bir hevesle, o0 zamanda daha taninmis ancak siiphe goétiirmez sekilde kendinden daha asagi
olan Peter Cornelius (1827-1874) ve Joachim Raff (1822-1882) gibi bestecilerle
tanismistir. Raff’in yetenegi akiciliktan ziyade zeki bir kontrapuntist olmasinda yatmakla
birlikte, miizigi cogunlukla senfonikti. Cogu alt yazili veya programli olan, 11 adet senfoni
yaninda bir ¢ok Romantik parca, piyano transkripsiyonlar1 ve benzeri eserler bestelemistir

(Brown, 1996, s. 22).

2.1.7 Robert ve Clara Schumann'in Brahms'in Miizikal Kimligindeki Onemi

Brahms, Weimar'da Liszt'le yasadig1 tatsizligin ardindan, Joachim'in Schumann'a yazmay1

s0z verdigi mektubu almak iizere Goéttingen'e gitmistir. Fakat yaz geldigi i¢in bir siire
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burada kalarak Joachim'in derslerine katilmistir. 1853 Eyliil ay1 sonlarina dogru, degerli
mektubuyla Dbirlikte Diisseldorfa dogru yola c¢ikmistir. Joachim daha Onceden
Schumann'larin dikkatini Brahms'in yapitlarina ¢eken mektuplar gondermistir. Yarida
kestigi turne yliziinden parasiz olan Brahms, Géttingen-Diisseldorf yolunu yiiriiyerek
tamamlamak zorunda kalmis ve bir Ekim ay1 sabahinda tozlar i¢indeki kiyafetlerle
Schumann'larin kapisin1 ¢almistir. Brahms burada Schumann'larin genel karakteri olan
etkileyici bir misafirperverlik ve takdirle karsilanmistir. Schumann'larin dostlariyla haftalik
olarak diizenledigi miizikli toplantilar sayesinde Diisseldorf'taki miizisyenlerle iliskiler

kurmustur (Erb, 1913, s. 13-14).

Keys'e gore Schumann'lar Brahms'in piyanoya dokundugu ilk andan itibaren ¢ok
etkilenmisler ve onun Mendelssohn'nun 6liimiinden sonra Alman miizigi i¢in gonderilen
yeni peygamber oldugunu diisiinerek, Brahms't Beethoven'in izinden giden bir 'Geng
Kartal' olarak nitelemislerdir. Schumann'in 'Yeni Miizik i¢in Yeni Dergi' isimli dergide
Brahms hakkinda kaleme aldigi 6vgii dolu makale, Brahms'in kariyerinin 6nemli
noktalarindan biri olmustur. Joachim ve Schumann'in ortak c¢abalariyla Brahms'in
eserlerinin bir kismi Breitkopf ve Hartel yaymevi diger bir kismi ise sonradan Senff
yayinevi tarafindan basilarak Brahms i¢in 6nemli bir gelir kaynagi yaratmistir (Keys, 1989,

s. 10-13).

Schumann'in Brahms {izerinde biiyiik hayalleri vardi; Siiphesiz Brahms'm kendi
(Schumann'in) ¢aligmalarini daha ileriye tasiyacagmi diisliniiyordu. Johannes Brahms,
Robert Schumann'in manevi ogludur, fakat bu ogulun kendine ait farkli istekleri vardi. Ne
yazik ki iligkileri tanigtiktan daha bir yi1l sonra Robert Schumann'in beklenmeyen 6liimii ile
sona erdi. Aslinda daha yakin bir tarihleme ile tanistiktan 5 ay sonra Schumann'in ilk

hastalik belirtileri kendini gostermeye baslamistir (Erb, 1913, s. 20).

Brahms Schumann'larin evinde kaldigi zamanlarda Robert Schumann'dan satrang
ogrenmistir. Hayatinin ilerleyen yillarinda Schumann'in kendisine satran¢ diginda bir sey
ogretmedigini sOylemis olsa da bu o kadar yikici bir ifade degildir. Bestecilik alaninda
Schumann'in Brahms'a ders verdigine dair herhangi bir kayit ve ifade yoktur.
Schumann'larin evinde gordiigii yakin ilgi ve sevgiden dolay1, daha ¢ok insanligin diinyada

varolus sebeplerine dair fikirler edindigi sOylenebilir (Keys, 1989, s. 13).
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Her ne kadar Schumann dogrudan Brahms'in 6gretmeni olmadiysa da, Brahms ile ilgili
kamuoyunda yarattigi olumlu alginin, Brahms' daha detayct ve nitelikli eserler
bestelemeye motive ettigi sdylenebilir. Brahms'in taninmasina ve 6zellikle de yayincilarla
tanistirllmasina sebep oldugundan dolay1r Robert Schumann'in Brahms'in yasantisinda

onemli ve belirleyici bir rolii oldugu diisiiniilmektedir.

Brahms, Robert Schumann'a yazdigi bir mektupta sdyle der: "Bana sundugunuz 6vgii,
halkin beklentisini o kadar yiikseltti ki, bu beklentiyi nasil hakkiyla karsilayacagimi
bilemiyorum" (Ravetz, 2002, s. 14).

Brahms'in Schumann'larla en uzun siiren iletisimi, Clara Schumann'a karsi olan
duygulariydi. Bu duygularin daha Robert Schumman hayatta iken var oldugu agiktir.
Sonradan tiim mektuplarinin yok edilmesini istediginden 1887 yilinda mektuplarini
karsilikli iade ederek tamamini Ren Nehri'ne atmistir (neyse ki Clara Schumann bazilarini
saklamistir). 1854 yilinda Joachim'e gonderdigi mektuplardan birinde duygularini
aciklamistir. Brahms sadece 21 yasindaydi, Clara ise neredeyse 35 yasindaydu. I kili
arasindaki bir ¢ok yanlis anlasilma ve gerginliklere ragmen Brahms'in Clara'ya olan
duygular1 hi¢ bir zaman degismemistir. Brahms, Clara'y1 bir kadin ve sanatci olarak her
zaman begenmistir. Kendi dogasinda da bulunan, idealizmine, asaletine ve insanligina da
her zaman hayranlik duymustur. Brahms'in ara ara baska kadinlarla iliski yagsamasina hatta
Clara'nin kiz1 Julie'ye bile evlenme teklif etmeyi diisiinmesine ragmen ikili arasindaki
birbirini destekleyen fakat asla tam bir birliktelige de doniismeyen iligski, Claranin

Brahms't derinden sarsan 1896 yilindaki 6liimiine kadar siirmiistiir (Musgrave, 1994, s. 4).

Ilyasoglu, Brahms'in Clara Schumann'la olan iliskisi icin sdyle der: "Bestecilik konusunda
¢ok titiz davrandigi icin Clara Schumann ve Joseph Joachim'e danisir, dolayisiyla bir
¢irpida yazip bitirmektense yapitlarini daha yavas ortaya ¢ikarir. Pek ¢ok kez yazip yirttigt
sayfalar, son dakikada yayimini durdurdugu notalar olmustur” (lyasoglu, 2004, s. 118).

Clara Schumann'in elestirel rehberligi ile piyano ¢aligmalarini yogunlastiran Brahms,

calicilik diizeyini daha da gii¢lendirerek ileriki konserlerinde daha yiiksek bir performans

diizeyine ulagsmistir (Ravetz, 2002, s. 13-14).
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Yukaridaki bilgilerden yola c¢ikarak Schumann'larin Brahms'in hem icracilik hem de

bestecilik yonlerinde 6nemli etkileri oldugu sdylenebilir.

2.2 Brahms'in Senfoni Anlayisi

Brahms, kendi eserlerini elestirirken son derece tutkulu ve cogu zaman ¢ok acimasizdi ve
yasami boyunca sergilenmeye deger bulmadig1 bir¢ok eserini yok etmistir. Ornek olarak
besteledigi 20'den fazla yayl ¢algilar dortliisiinden sadece dort tanesi yaymlanmis, gerisi
yok edilmistir (Ravetz, 2002, s. 13). Brahms'in senfonilerini ancak 40'li yaslarinda

tamamlamaya baglamasi, boyle bir titizligin sonucu olarak degerlendirilebilir.

Senfoni, Klasik Donem'de kesfedilmis en 6énemli ve yaygin, genis 6lgekli tiirlerden biriydi.
19. ve 20. Yiizyil'a kadar gelisimini siirdiirmiistiir ve gilinlimiizde gelisiminin hala daha
devam ettigi disiiniilebilir. ‘Senfoni’ sozciigiiniin kelime anlami, sesin anlasma veya
uyumu anlamina gelen Yunanca bir kelimeden tiiremistir. Ancak giiniimiizdeki bir miizik
formunu tanimlayan anlamima gelmeden &nce gesitli uygulamalardan gegmistir. 'Italyan
Stili'nde Senfoni, bir hizli boliim, bir yavas boliim ve yine hizli bir boliim olmak tizere, ti¢
boliimlii bir standart form haline gelmistir. Bu uygulama zaman iginde yerini, ikinci ve son
boliim arasina bir 'minuet ve trionun' yerlestirildigi, dort bolimli forma birakmis ve bu,
18. yiizyila gelindiginde, standart bir uygulama haline gelmistir. Bu standart dort bolimli
form su sekildeydi: Birinci Boliim: Agilis boliimii, genelde sonat formunda; allegro gibi
hizli tempoya sahiptir. ikinci boliim: Tema ve varyasyonlar da iginde oldugu cesitli
formlar ve A-B-A formu kullanilmistir; tempo genelde adagio gibi yavastir. Ugiincii
boliim: Trio'lu menuet veya scherzo. Dordiincii boliim: Yine sonat, rondo veya ikisinin
birlesimi gibi c¢esitli formlar, ya da tamamiyla farkli olarak, variyasyon gruplari
kullanilmistir; tempo genelde hizlidir. Ancak, varyasyon kullanimi genel olarak daha

yaygindir (Meyers, 2015, s. 65)

Bairstow'a gore, Brahms'in Marxsen'le yaptig1 ¢alismalarda benimsedigi kompozisyon
anlayisinin devamini orkestral eserlerinde de gorebiliriz. Marxsen Ogrencilerine, her yeni
parcanin varlifin1 daha onceden var olan bir temele bor¢lu oldugu, boliimler arasinda
organik bir gelisim hedeflemeyi 6gretiyordu. I nsan bedeninin temelini kemik olarak

varsayar ve onun iizerine eklenen bircok farkli materyale ragmen viicut biitiinliigiinii ve
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seklini kemiklerden almasini 6rnek gosterir. Tek bir biitlinlik sikici; fakat biitlinliikten
kopuk bir cesitlilik kaotiktir. 'Biitiinlik' sekil verirken, 'cesitlilik' de zerafet ve kisisellik
kazandirir. Brahms kompozisyon yaklasiminda her iki yonii de ¢ok gelistirmistir.
Marxsen'le yaptig1 ¢alismalarda form ve tema gelistirme ilizerine yogunlasirken, 6zellikle
Schumann'larla gegirdigi zamandan sonraki bes yili 16. ylizyil kontrpuan teknigini
inceleyerek gecirmesi onun stilindeki 'ekonomik 6zelliklerin' var olmasin1 saglamistir. Bu
yaklagimi kisaca 6zetleyecek olursak: Materyalin zenginligi, materyalin sunumu sirasinda
kullanilacak notalarda ekonomiklik, saklama (miikemmel ana gelinceye kadar temalar,
karsi-temalar, tonlar, armoniler, ve orkestrasyon gibi materyalleri bekletme), form,
modiilasyon, katilik ve sinirliliklarin reddi, dekorasyon (kullanimindan veya eksikliginden
dogan kontrastin kullanilmasi), ve orkestra kullanimi 06zellikleri, Brahms'in orkestral

miizigine yansiyan unsurlar olarak degerlendirilmektedir (Bairstow, 1937, s. 221-222).

Lee, 'Story of a Symphony' adl1 kitabinda, Brahms'in en ¢ok ihtiya¢ duyuldugu anda, ciddi
miizige ilham kaynagi oldugunu, bu alanda neler yapilabilecegi konusunda fikir yliriitmeye
calisan insanlara, saflik, giizellik ve miikemmellik gibi 6zellikleriyle, senfoni sanatinin

heniiz tiikenmedigini gostererek cesaret verdigini ifade etmistir (Lee, 1916, s. 139-140).

Brahms, yasadigi donemde, Alman miiziginin ‘i¢ B’sinden (Bach, Beethoven ve Brahms)
biri olarak kabul edilmistir. Insanlar 1827°de 6len Beethoven iizerine bir varis kabul
etmekte ¢ekingendi. 1833 dogumlu olan Brahms ise 1. Senfonisi'nin Beethoven’in
‘Onuncu Senfonisi’ olarak dviilmesi lanetinden kurtulamiyordu; ¢iinkii ona gore Brahms 1.
Senfoni, halihazirda Brahms 1. Senfoni olarak miikemmel bir durusa sahiptir. Brahms,

Brahms’t1 ve bunda ¢ok da iyiydi (Brown, 1996, s. 7).

Johannes Brahms, bestecilerin dokuz senfoni besteledikten sonra, onuncuyu
tamamlayamadan Olecegine dair yaygin bir batil inancin oldugu bir déonemde yasamistir.
Ozellikle Beethoven'in 9. senfoninin tamamlanmasindan sonra 1827'de Slmesiyle bu
inancin koriiklendigi, Berlioz, Schumann, ve ilerleyen zamanlarda Mahler, Bruckner gibi
bestecilerin daha az sayida fakat daha biiyiik 6l¢ekte anitsal senfoniler bestelemeye dair bir
icglidii olusturdugu, Mahler'in de 10. senfonisini tamamlayamadan 6lmesinin bu batil

inancin devamini sagladigi, kimi kaynaklarda vurgulanmaktadir.
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Johannes Brahms'in yayimlanmis dort tane senfonisi vardir. Yukarida bahsedilen batil
inanctan mi, yoksa bestecinin eserleri iizerinde ¢ok titiz ¢alisma aliskanligindan mi oldugu
net olarak belirlenemeyecek olsa da, senfoniler dahil tiim diger eserlerinde ulastig1 estetik

diizeyin, eser sayisinin fazla olmasindan daha 6nemli oldugu sdylenebilir.

Johannes Brahms sadece dort senfoni bestelemis olmasina ragmen bu dort senfoni,
Brahms'in heniiz hayattayken, senfoni tiiriiniin Beethoven'dan sonra gelen en biiytik ustasi
olarak goriilmesine yeterli olmustur. Beethoven'la ayni ¢izgide oldugu 'mutlak miizik'
yaklagiminin, Brahms Senfonileri'nin, Beethoven Senfonileri ile karsilastirilmasina
sebebiyet verdigi disliniilebilir. Michael Steen 'Brahms The Great Composers' adli
kitabinda Brahms'i, Beethoven'in dogal varisi ve halefi olarak ilk selamlayanin Robert
Schumann oldugundan ve bu degerlendirmenin Brahms'in sirtina biiyiik bir yiik

yiiklediginden bahseder (Steen, 2003, s. 5).

Young ise Brahms't Beethoven ile 06zdeslestiren yorumlarin kimi zaman en yakin
dostlarindan geldigini, 6rnegin yakin savunucusu ve arkadasi Eduard Hanslick'in (1825-
1904) Brahms'in 3. senfonisini yeni 'Eroica' olarak nitelemesinin besteciyi en az 2.
Senfonisi'nin  (liziici bir saygisizlikla), Beethoven'in 'Pastoral' senfonisi ile

0zdeslestirilmesi kadar {izdiiglinden bahseder. (Young, 2017, s. 28).

Watson, Henderson'un ¢alismasina atifta bulunarak soyle der: "Brahms Beethoven’i ustast
olarak ilan ettiginde, daha ¢ok Beethoven’in Romantik donem unsurlarindan etkilenmig
son donemini (9. Senfoni ve op. 95-135 arasindaki, ge¢c donem yayl ¢algilar dortliileri)
kastetmistir" (Watson, 1947, s. 68-79).

Zaman zaman eserlerinin Beethove ile Ozdeslestirilmesi besteciyi rahatsiz etse de,
Brahms'in kendi 6zgilin stiline ve kafasindaki 'mutlak miizik' anlayisina ulagsmak igin
senfonilerini biiylik bir 6zenle besteledigi sdylenebilir. Kimi c¢alismalarda ilk motifleri
1862 yilina kadar uzanan 1. Senfonisi'nin tamamlanmasinin neredeyse 15 yil siirdiigii
belirtilmektedir. Bu siire bestecinin eserleri iizerinde ne kadar detayci oldugunun
gostergesidir. Kimi kitaplarda ise bestecinin kullanmadig1 veya degistirmeye karar verip
etrafa savurdugu eskizlerin, bir kiitliphaneyi doldurabilecek kadar ¢ok oldugu sdylenir.
Goreceli olarak kariyerini ve lreticiligini kisitlayan bu durumun uzun vadede bestecinin

yaymlanan her eserinin iyice olgunlagsmasina firsat vermesi gibi bir avantaji oldugu
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diisiiniilebilir. Young kitabinda bestecinin ayni eser ve malzeme {izerinde bu kadar detayci
diisiinmesinin 6zgliven eksikliginden degil, bestecinin becerisinin Olgiitlinden oldugunu

vurgular (Young, 2017, s. 28).

"The Story Of The Symphony' isimli kitabinda Lee, 19. Yiizyil ortalarinda senfoni tiirii ile
ilgili fikir yiiriiten bir¢ok kisinin, bu formun ¢ok tiikenmis oldugunu ve klasik modele baglh
kalmaya calisilarak iiretilecek yeni eserlerin, daha 6nceki bagsyapitlar: taklit etmeye ¢alisan
soluk ve siradan birer imitasyon olacagini diisiinmekte oldugunu ifade eder. Lee'ye gore
Brahms, daha once diger miizik tiirlerinde kendini kanitlamig olmasina karsin senfoni
bestelemek i¢in 40 yasma kadar beklemistir ve 1876 yilinda ortaya ¢ikan ve hem asiri
ovgiiler, hem de asir1 elestiriler alan 1. Senfoni'si ile, bu tiirlin asil bir eserini ortaya
cikarmis olmanin yaninda, senfoni tarihinde acilacak yeni bir donemin baglangicin

yapmustir (Lee, 1916, s. 138).

Burkholder'a gore, 1850'li yillarda Schumann'in da yonlendirmesiyle, Liszt etrafinda
sekillenen 'Yeni Alman Okulu'na sirt gevirerek yiiziini kendinden oOnceki Alman
gelenegine ceviren Brahms'in, koral miizik alaninda Palestrina, Schiitz, Eccard, Handel,
J.S.Bach gibi miizisyenleri incelerken, enstriiman miizigi ile ilgili olarak Beethoven,
Schubert, Chopin ve Schumann gibi bestecileri, chaccone i¢in Couperin'i ve 18 yiizyilin
diger Alman bestecilerini incelemistir. Bu calismalarin sentezi Brahms'in eserlerinde

gozlemlenebilir (Burkholder, 1984, s. 78)

Burkholder bu konuda ornekler verirken, Brahms'in 1885 yilinda tamamladigr 4.
Senfonisinin meshur chaccone final bolimiinde, yapisal olarak 1877 yilinda Piyano'da sol
el i¢in diizenledigi J.S.Bach'in solo keman i¢in Chaccone'unu temel alirken, bas temasini
ise Bach'm 150 numarali kantatasinin son koro bdliimii olan Chaccone'undan

uyarladigindan bahseder (Burkholder, 1984, s. 78).
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Gorsel 1. J.S.Bach 74-78. dlgiiler aras1 partisyon kesiti (continuo).
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Gorsel 2. Brahms 4. senfoni 4. boliim, Allegro energico e passianato. 1-8. lgiiler arasi partisyon kesiti (fliit).

Brahms'in miizikal olarak kendinden onceki degerlere bagli kalmay1 savunmasi, miizik
sanatinin gelisimini engelleyen bir unsur olarak degerlendirilmemelidir. Brahms'in miizik
sanatinin ~ gelisiminde, eski degerlerin yeniden yorumlanarak modern degerlere
ulagilabilecegini savunan bir besteci oldugu ve modernizmin ilk bestecisi olarak kabul

edilebileceginden bir ¢ok kaynakta bahsedilmektedir.

Burkholder, "Modern miizigi yeniden tamimlamak ve miizikte modernizm akimin

Brahms'la baglatmak istiyorum" diye belirtmistir (Burkholder, 1984, s. 76).

Schoenberg ise 'Brahms the Progressive' isimli ¢aligmasinda, diizensiz miizikal ciimleleme,
armonik gelisim, motifsel canlilik, ve imitasyondan ka¢inma gibi miizikal terimlerle
detaylandirarak Brahms'in 'kisitlanmamig bir miizikal dil' olusumuna yaptig1 katkiya vurgu
yaparken, kendisinin de bu miizikal dilden etkilendigini ifade etmistir. (Schoenberg, 1975,
s. 441)

Watson, Hendersonun ‘Uluslararast Miizik ve Miizisyenler Ansiklopedisi’nin ilk
basiminda Brahms i¢in yazdigi biyografik yazida “Yontem olarak gelenekgi, fakat ruh
olarak romantik. Miizigindeki kisisel ozellikler kolaylikla taminabilir. Partilerin siki
organizasyonu, Bach’'in eski kontrpuan yapisina sevgi ve Beethoven’in Sonat bicimini
tercih eden bir yaklasim. Mantiksal yapisinin en belirgin 6rnegi Tema ve Varyasyonlar’a
vaklasimidir. Belki de baska hi¢chir besteci kiiciik bir ka¢ motiften bu kadar ¢ok melodi
tiiretememistir.” diye belirtmistir. Henderson, “Brahms’in Sonat bigimine olan sevgisi,
eserlerindeki en onemli ‘Klasik’ etkidir. Fakat burada bile gelistirme c¢abasina
rastlanabilir. Serim kismimin tekrarimi genellikle dagitmis, gelisim ve yeniden serim
kistmlarim kisaltarak ve bigimsel ilkelere ters olarak bir arada isleyerek, adeta tiiriin
ilerideki gelisimi hakkinda bir kehanette bulunmugtur” ifadesini kullandiina vurgu yapar

(Watson, 1947, s. 68-79).
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Ses eserlerinden, oda miizigi eserlerine ve orkestral eserlerine kadar tiim repertuvarini
analiz ederken, eski stillere ve oOzellikle ‘Sonat Allegrosu’ formuna getirdigi tema
kullanimindaki yenilik¢i yaklasimi ve motifi ¢cok zengin bicimde gelistirme ustaliginin,
analiz siirecinde de yenilik¢i bakis acilarina olan bir ihtiyac1 beraberinde getirdigi

sOylenebilir (Deas, 1933, s. 112-116).

Brahms kiiclik yaglardan itibaren gerektiginde babasinin yerini doldurmak ic¢in keman,
viyolonsel hatta ihtiya¢ oldugunda korno ¢alabilmekteydi ve bu alanda bir kariyer
olusmaya baslamist: bile. Bu ii¢ enstriiman, daha ge¢ baslayan klarnet ilgisi yaninda hayati

boyunca favorileri arasinda kalmaya devam etti (Brown, 1996, s. 14).

Musgrave, 'Brahms's First Symphony: Thematic Coherence and Its Secret Origin' isimli
calismasinda Brahms'in senfoniye yaklasimi irdelenirken, bestecinin koral ge¢miginin de

g6z ardi edilmemesi gerektiginden bahseder (Musgrave, 1983, s. 121).

Brown'a gore, Brahms kariyerinin en baglarinda once ses i¢in daha sonra koro i¢in eserler
yazmustir. Ozellikle Detmont Korosu ve daha sonralar1t Hamburg'ta olusturdugu koro icin
bestelemekten keyif almaktaydi. Hayatinin farkli donemlerinde piyano miizigi veya
orkestra miizigi lizerinde daha yogun ¢alismis olmasina karsin, sarkilar iizerinde hayati

boyunca caligmayi siirdiirmiistiir (Brown, 1996, s. 45).

Her ne kadar Wagner, Liszt ve takipgileri tarafindan gelistirilen yeni miizikal dil,
Muzak'tan Jazz'a kadar bir ¢ok miizik tiiriinii etkilemis olsa da, 'Modern' diye nitelendirilen
miizik daha ¢ok Brahms'tan etkilenmigtir. Wagner ve Liszt yeni miizikal araglar tiretirken,
Brahms, miizigin 'ne oldugu' ve 'ne yaptig:' ile ilgili, daha onceki nesillerde basarili olmus
yontemleri gelistirip, yeni nesillerde de basarili olmasimni saglamak i¢in, bu araglarin

kullaniminda var olmasi gereken c¢erceveyi ¢izmistir (Burkholder, 1984, s. 82).

Miizikte o donemde ve hatta giiniimiizde de var olan, gosterisci ve sirkleri andiran satafath
bir stil hakimdi. Kimi ¢alismalarda Brahms'in piyanist olarak verdigi konserlerde ustaligin
gosterecek eserler se¢gmekten kaginmiyor olmasina karsin, kendi besteledigi eserlerinde bu

akimdan kendini korumay1 basarmis oldugundan séz edilmektedir. Brown'a gére bu konu
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derin Brahms karakterindeki daha erken goriilen denge Orneklerinden biridir. Normalde
utangag¢ bir gen¢ adam olmasina ragmen bu cekingenlikle birlesen savunma, gosterisci
enerji ndbetleri ile de kendini gostermekteydi. En erken piyano besteleri bunun en
miikemmel 6rnegidir. Yirmili yaslarda yazdig1 piyano eserlerine en az alt1 adet genis capli
virtiiozite iceren varyasyonlar yerlestirmistir. Fakat daha sonra bu stilden uzaklagsmis hatta
bundan yillar sonra bile bu tarza geri donmeyip solo piyano i¢in eser yazmamistir. Bu tarza
yeterince doymustu. Bu nedenlerden dolay1 bu varyasyonlar popiiler olan ve siirekli
mirildanilan Thalberg ve benzerlerinin gosterisli stilinde yazilmamistir (Brown, 1996, s.

18).

BOLUM 3: BRAHMS 2. SENFONI 1. ALLEGRO NON TROPPO BOLUMUNUN
MUZIKAL KARAKTER VE FORM ANALIZi

Calismanin bu bolimiinde, 2. Senfoni 1. Bdliimiin, form, tematik iliski ve miizikal
karakteri ile ilgili bulgular sunulup, Brahms'in sonat allegrosu bicimine getirdigi

yeniliklerle ilgili bilgiler verilmistir.

3.1 Serim Bolmesinin Analizi

Schachter; serim bolimiindeki 1. tema grubunu incelerken; 1-43/44. Olgliler arasinda
dominant karakterli bir uzatma/geciktirme bdlmesi ve 44-58. Ol¢iiler arasinda siiren tonik
karakterli daha kisa bir b6lme olarak ikiye ayirir. 58-82. dlciiler arasini, 82. dl¢iide gelen fa

diyez mindr temaya ulasan bir gec¢is kopriisii olarak tanimlar.

Birinci Ol¢lide bir giris gibi goriilen 1. motif, aslinda par¢anin tamaminda defalarca
cesitlemeye ugrayarak karsimiza ¢ikacak olan ¢ok dnemli bir motiftir. Viyolonsellerde ve
kontrabaslarda, tonikte baslayip uzun bir dominant sesle sonlanan 4 notalik bu figiir, ikinci
Ol¢iiniin ilk vurusunda, motif dominant sese diiser diismez, korno ve fagotlarda 2. motif
gozlemlenebilir. Re majorde tonik uygusunun seslerinde gezinen yapisiyla baslayan bu
figiir, tiglincii Olglislinde ilk temanin dikey ters ¢evrilmis halini kullanarak 4. dl¢iide tonik
sese ulagir. Fakat basta ayn1 anda baslayacak olan figiir yiiziinden bu sonlanma tam bir

kadans etkisi yaratmaz.
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Gorsel 4. 1-5. 6lgiiler arasi partisyon kesiti (Fagot-Korno) s.87, 2. motif.

Giselher Schubert'e gére Brahms op. 73, 2. Senfonisinin ilk boliimiinii de bir girig kismi
olmamasma ragmen cift ana temayla agcmaktadir. ilk tema isleme sesleriyle baslarken,
ikinci tema, {igliiler, altililar ve oktavlarla hemen bir 6l¢li sonra baglamaktadir ve yine ilk

senfoniye gore motifsel yap1 nispeten daha basittir (Schubert, 1994, s. 17).

Allegro non troppo 2nd main theme
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Ist main theme

Gorsel 5. Brahms, op.73, 2. Senfoni, ilk bolim girigsindeki ¢ift tema unsurlart (Schubert, 1994, s. 17).

Gorsel 5'te, Brahms'in her iki tema figliriinii de dorder 6lgiiliik climleler halinde planlamig
oldugu degerlendirilmekte ve Barok gelenegine gdnderme yaparak, climleleri bir 6l¢ii

arayla baslattig1 diistinlilmiistiir.
2. motifin ciimlesini tamamladig1 besinci dlgiide, viyolonsel ve kontrabas partilerinde, 1.

motifin ti¢lii yukaridan yeniden gelecek sekilde yazildig: goriiliir.

Musgrave, 1. motifin bolim icindeki tematik gelisimini, hatta motifin eserin diger
boliimlerindeki yansimalarina vurgu yaparak asagidaki gorseli paylasir (Musgrave, 1994,

5. 215-216).
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b.64

P sotto voce

Gorsel 6. Brahms 2. Senfoni, tematik baglantilar (Musgrave, 1994, s. 216).

6. olgiide 1. fliit, 1. klarinet ve 1. fagotta goriilen, 2. motifin devami niteliginde olan, dort
tane cikici notayla baglayip arpejlerle devam eden yapi, ilerdeki bolmelerde gelistirilen bir

materyal olarak kullanildigindan dolay1 3. motif olarak degerlendirilmistir.

fpiiieg

-
1

1 1
M T

Gorsel 7. 6-9. 6lgiiler arasi partisyon kesiti (Fliit) (Brahms, 1974, s. 87) 3. motif.

9. Olgiide bu ciimlenin sonuna hazirlandig1 noktada viyolonsel ve kontrabas grubu igin
yine 1. motifin, bu kez si mindre vurgu yaparak yazildig1 goriiliir. Buna karsilik korno ve
fagot partileri, figiir 2'ye devam ederek mi mindrde bir ciimle olusturur. Bu climlenin
sonlanacag1 13. Olciide viyolonsel partisinde, 1. motifin mi notasinda tekrar edilmesinin
ardindan, kontrabaslarla birlikte 14. dlgiiden itibaren dominant olan la notasinda 10 06l¢ii
stirecek bir pedal tutmaya baslar. Bu pedal siirerken ayni dl¢tide fliit, klarinet ve fagotlarin,
6. Olgiide caldiklart climlenin inici versiyonunu kullanan bir ciimleye basladigi
degerlendirilmistir. Bu climlenin asimetrik bir bicimde 10 0&lgii silirerek viyolonsel ve

kontrabaslarda siiren pedal notasiyla ayni vurusta son buldugu diisiiniilmiistiir.
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Gorsel 8. 14-23. olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 88).

Gorsel 8'de, 10 olciiliik her iki siire¢ devam ederken, 17. 6l¢iiniin son vurusunda 1. keman

ve viyola partilerinin ilk kez giris yaptig1 goriiliir. Bu giris adeta belirsizdir ve 19. 6l¢iiniin

son vurusunda bir oktav yukariya atlayarak belirginlesir. Bu noktada motifin 6nce yanasik

hareketle bir alt sese gidip donen yapisiyla 1. motif kaynakli oldugu, daha sonra da motifin

ses araliklarin1 acarak ve dikey ters ¢evirerek arpejlerle devam ederken melodik seklini 2.

motiften derdigi diisiiniilmiistiir. Buradaki yapi ilerleyen zamanlarda 63. 6l¢iide kontrabas,

viyolonsel ve fagotlarda, ses siireleri kisaltilip parcalanarak yeniden kullanilacaktir. Bu

karsilastirma Gorsel 9'da belirtilmistir.

L1

1

i)

e

:

™«

™.

hel

Gorsel 9. 24-25. 6l¢ii (1. Keman, Viyola) ile 59. dl¢ii (Viyolonsel, Kontrabas) arasi motifsel karsilagtirmay1
gosteren partisyon kesiti. (Brahms, 1974, s. 88-89)
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20. ol¢iide ise, bastan beri bir 6lgii farkla devam eden iki motif ve sonradan eklenen 3.
motifin yapisal olarak biitiinlestigi gozlemlenmistir. Schacter'e gore bu kisimda fliit
partisinde Gorsel 10'da detaylandirilmis olan bir motifsel gelisim kullanilmigtir. Daha az
farkedilen bir motifsel gelisim ise ayni motifin 33-43. dlgiilerde trombon partisinde yer

alisidir (Schachter, 1983, s. 61).
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Gorsel 10. 16-40. dlgiiler aras1 motifsel gelisim detay1 (Schachter, 1983, s. 61).

26. 6lciide viyolalarda devam eden yapi sonlanirken, siirekliligini viyolonsellerde baglayan
ayni yaprya devrettigi ve bu yapmin 1. kemanlarla birlikte ses giirliigiinii azaltarak 31.
Olciiye kadar devam ettigi gozlemlenmistir. 31. 6l¢iide ¢aldiklar1 eksik nitelikteki akorla bu

yap1 son bulurken, 32. 6l¢iide timpani girisi goriiliir.

32. 6l¢iide re notasindan baslayan timpani tremolosunun, ii¢ kez tekrarlanacak olan dérder
Ol¢iiliik ciimlelerin baslangici oldugu degerlendirilmistir. Her ii¢ tekrarinda da ikinci
ol¢iistinden itibaren baglayan ve korno, trombon, tuba ve viyolonsel partisinde ortaya ¢ikan
karamsar karakterde birer Olgiilik akorlar goriiliir. Bu yapmin ilk tekrarinin dordiincii
Ol¢iisiinde fliit ve obua partisinde yer alan 1. motif, ikinci tekrarinin dordiincii dl¢iistinde
klarinet ve fagotlarda goriiliir. Ugiincii tekrarda ciimlenin degisime ugradig: ve timpaninin
bir vurusluk la notasini kontrabaslardaki pizzicato ile birlikte galarken, 1. motifin 42. ve
43. dlgiide ses siireleri uzatilarak dominant la- sol diyez -la notalarinda, obua ve fagotlarda

yer aldig1 gozlemlenmistir.
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Gorsel 11. 14-23. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 88)

Schachter, timpani tremolosunun, dort 6l¢iiliikk climlelerin ilk Slgiisii olarak algilamanin
performanstaki ciimlelemeye yapacagi etkinin 6nemine vurgu yaparken, ayni yapinin 346.

Olciide de bir biitiin olarak gelmesini drnek gosterir. (Schachter, 1983, s. 60)

u.
Btb.

Pk.

Gorsel 12. 346-349. dlgiiler arast partisyon kesiti (Timpani, Korno, Trombon) (Brahms, 1974, s. 88).
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(vi) 1 v I

Gorsel 13. 1-44. dlgiiler aras1 skeg (Schachter, 1983, s. 56).

Schachter, 1. motifin 44. dlciiye kadar olan gelisimini gorsel 14'teki gibi agiklamigtir.

®

Gorsel 14. 1. motifin 44. dlgiiye kadar olan motif gelistirme unsurlari. (Schachter, 1983, s. 62).

Schachter'e gore Brahms, 44. dlgiiye gelmeden once, dinleyicide giiclii bir tutti pasajin
baslamasia iligskin beklenti uyandirmak igin bilingli olarak ilk 44 olciiyli tasarlamistir.
Armonik yap1 kullaniminda tercih ettigi kararsizlik duygusu, motif 6gelerinin birbirini
takip eden yapisi ve tercih ettigi orkestralama teknigi gibi Ogeleri kullanarak, tutti
duygusunu geciktirmistir. Tutti diye nitelendirilebilecek ilk pasaj 59-60. dl¢iilerde kendini
gosterse de tiim enstriimanlarin ayn1 anda caldigi gergek bir tutti ancak 296. 6l¢iide

gozlemlenebilir. (Schachter, 1983, s. 57)

Schachter, ilk 44 o6lgiideki motifsel zayif zaman - giiclii zaman iligkisini anlatmak igin
Gorsel 15'teki semayr paylasir. 3/4'lik Ol¢li sayisint dorder Olgiiliik ciimleleri net
gostermek i¢in 12/8'lik Olcili sayisina ¢evirmis ve bir Onceki her bir Ol¢iiyli bir noktali

dortliik olarak gostermistir (Schachter, 1983, s. 58).
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Gorsel 15. Tartimsal kiigiiltme uygulanmis 1-44. 6lgiiler arasi ilk bolme. (Schachter, 1983, s. 58)

44. Olgiide baslayan ciimlenin temasi, kimi kaynaklarda birinci bdlmenin ii¢iincii motifi
olarak degerlendirilirken, kimi kaynaklarda 2. bélmeye baglanan bir gecis motifi olarak
degerlendirilmektedir. ilerleyen kisimlarda yapilacak analizde tamimlar1 anlasilir
kilabilmek adina bu tema 4. motif olarak isimlendirilmistir. Schachter bu boliimii ilk tema

grubunda 2. temanin basladigi nokta olarak degerlendirmistir (Schachter, 1983, s. 61).

42-43. odlgiilerde obua ve fagotta yer alan la- sol diyez - la figiiriinii farkli bir tartimda
kullanarak ve daha once islenen malzemelerden, akor sesleri, arpejler ve yanasik dort ses
(bu kez inici olacak sekilde) gibi materyalleri kullanarak belirir. Bu 6l¢iiye kadar farkli
derecelerde gezinen ve neredeyse 'belirsizlik' duygusu yaratan armonik yap1 ve genellikle
zayif zamanda devam eden motifsel yapinin, bir anda re major tonunu kok durumunda
duyurarak ve ritmik olarak da zenginlesip c¢oziilerek aydinlik bir yapiya ulastii

diisiiniilmiistiir. 44. 6lciiden itibaren baglayan motif ve ciimle Gorsel 16'da goriilebilir.
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Gorsel 16. 4. motif. 44-48. dlgiiler arasi partisyon kesiti (1. Keman) (Brahms, 1974, s. 89).

Gorsel 17'de, viyolonsel ve viyola partisi esliginde baslayan motif siirerken 46. dlgiide 2.
kornoda baslayan karst melodi dikkat cekicidir. Motif 48. Olgiide fliitlere gegerken
kontrabaslar bu motifi tonik re sesiyle desteklemeye baglar. 50. dlgiide ise klarinetlerin fliit
tarafindan ¢ok seslendirildigi pasajda, motifin yarisindan itibaren fliitlere katilarak motifin
orkestrasyon agisindan da zenginlesmesini sagladigi noktada, fliitlerin melodideki ses
araligini genislettigi gbzlemlenmistir. Ayn1 zamanda 48. Olgliden itibaren baglayan bu
motifsel ve orkestral zenginlestirme isleminin 58/59. dl¢iilerde duyulan, boliimiin ilk tutti
pasajina kadar artarak stirdiigii sOylenebilir. 52. Olciide tekrar
1. kemanlara gegen motif 53. dlgiide ilk kez duyulan 2. kemanlarin, 54. dlctide 1. fliit ve
1. obuanin, 55. oOlciide fagotlarin ve viyolonsel-kontrabaslarin katilimiyla zenginleserek
devam ederken 56. dl¢lide trompetlerin ilk kez duyulmasiyla tutti hazirliklarinin devam
ettigi disliniilmiigtiir. 55. Olglide 1. korno partisinde goriilen senkop yapisi,
56. oOl¢iiden itibaren viyolalar, fliitler ve obualarda goriilmekte, ayn1 anda diger partilerde
motifsel parcalama isemleriyle ve ses giirliigiindeki yiikselmeyle desteklenen yapinin, tutti

oncesi gerilimi ve tutti beklentisini arttirmaya yonelik oldugu degerlendirilmistir.

59. Olgiide 1. motif fliit, obua ve 1. keman partilerinde ¢ok giiclii bir bigimde gbriilir.
Fakat bu gelisinde motifin ilk notas1 58. dl¢iiniin son vurusunda senkoplu olarak geldigi
gorlilmektedir. Viyolonsel ve kontrabaslarda boliim basindaki 2. motiften derilmis olan

yapinin, ses siireleri kisaltilarak getirildigi diistintilmistiir.
61. olciide 1. motif bu kez bir nota iistten mi sesinden baglayarak kontrabas ve

viyolonsellerde gii¢lii bir bicimde yer almistir. 2. motiften derilen yapinin bu kez

kemanlarda yer aldig1 goriilmustiir.
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Gorsel 17. 44-63. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 89).

63. olciide fliit, obua ve kemanlarda iiciincii kez duyulan 1. motif bir perde daha yiikselerek
fadiyez notasina ¢ikmistir. Fagot, viyolonsel ve kontrabasta ise yine 2. motiften derilen
yapt goriiliir. Fakat bu ciimlenin 2. Olglisiinde ses siireleri kisaltilmis 1. motif, fliit ve
kemanlarda zayif zamanda gelen yeni sforzando da eklenerek, farkli perdelerden tekrar

edilmeye basladig1 gézlemlenmistir.
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66. dlciiden itibaren orkestrasyondaki gii¢lii yapinin bir anda durdugu ve 1. ve 2. motiflerin
parcalanip, ses siireleri kisaltilarak, farkli ¢alg1 gruplar1 arasinda diyaloglar kuracak sekilde
75. olcliye kadar devam edecek bir siire¢ basladig1 gozlemlenmistir. Bu pasajda belirli bir
tonal merkez gbzle carpmamakla birlikte, 82. dl¢iide gelecek olan fa diyez minore kadar

gelisecek bir gezinti halinde oldugu degerlendirilmistir.

75. ol¢iiniin son vurusundan itibaren, viyola ve viyolonsel, 76. 6l¢ii basinda ise klarinet,
fagot ve kornolarda bir onceki kisimda siiregelen sesleri uzatmaya baglayan bir yapi
gozlemlenir. Bu yapiin 78. dl¢lide kontrabas hari¢ yaylilarda ve fagotlarda 3/2 'lik 6l¢ii

karakterini yansitan dort 6lgiiliik bir gegis ciimlesine doniistiigii degerlendirilmistir.
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Gorsel 18. 73-83. dlgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 90).

82. dl¢iide dominant la majorde gelmesi beklenen 2. tema grubu beklenmedik sekilde ilgili
mindri fa diyez mindrde baslar. Viyola ve viyolonsellerde, Brahms'in1869 yilinda
yaymmlanan sarkilarindan Op. 49 Wiegenlied (Brahms'in Ninni'si) temasindan derlenen
yeni melodi goze carpar. Bu noktada viyolonsel partisinin viyolalardan daha iist perdeden
melodiyi calacak sekilde yazilmasi dikkat ¢ekicidir. 2. motiften derilen ve 59. 6l¢iide
viyolonsel ve kontrabasta gordiigiimiiz motif yapis1 bu kez daha yumusak bir ifade ile 1. ve
2. kemanlar arasinda bir diyalog halinde ana melodiye eslik eder. Kontrabaslarda ise her
Ol¢iiniin sadece ilk iki vurusunda yer alan pizzicato karakterdeki notalardan olusan bir eslik

vardir.
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89. Olciinlin son vurusunda fagotun girigsine kadar iiflemeli enstriimanlarda her hangi bir
hareket goriilmemektedir. Bu giris bir vurug sonra yani 90. 6l¢iide Ninni temasinin aniden
uyumsuz bir bi¢imde durdugu Ol¢iiye eslik ederek devam eder. Ayni 6l¢iide 1. kemanlarda
cikict karakterde baslayip inici olarak devam eden bir motifi 91. dlglide timpani ve

kornonun, kontrabasin ¢aldig1 karaktere katilan girisleri takip eder.
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Gorsel 19. 84-93. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 91)

93. dlgiiniin son vurusunda vioyola ve viyolonseller, Ninni temasinin sonuna kadar siirecek
olan uzun bir climleye baglarken, kontrabaslarin da pizzicato ¢alis stilini birakip, legato bir
pasaj calarak eslige katildig1 gozlemlenir. 94. 6lclide 1. kemanlarda, 54. dlgiide caldiklart
senkopa benzer bir yapida fakat yumusak bir eslik c¢izgisi oldugu gozlemlenmistir.
Viyolonsellerin, 99. 6l¢iliniin sonuna kadar viyolalardan daha aktif oldugu ve daha {ist
perdede ¢almaya devam ettigi goriilmektedir. Bu yap1 100 ve 101. dlgiilerde kisa bir ara
verir, fakat daha sonrasinda 106. 6lcliye kadar ayni sekilde devam eder. 98. 6l¢iide tonun
tekrardan re majore eksenine doniis yaptigi goriiliir fakat sonraki dort Olgiide yine

modiilasyonlarla fa diyez minére doner.
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Gorsel 20. 94-103. olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 91).

99. olclide viyola ve viyolonsellerin ciimlesi biterken, klarinet partisi ¢ikict bir arpejle
cevap verir. Bu karakter, iki 6l¢li sonra 1. ve 2. kemanlarda goriiliir ve ardindan fa diyez
mindrde Ninni temasi 102. dl¢lide bu kez fliit, obua ve fagotlarda ortaya ¢ikar. Bu noktada
kontrabaslarin bir 6nceki pizzicato karaktere dondiigii goriilirken kemanlarin temay: tekrar
devralmadan oOnce dort Ol¢li boyunca armonik bir eslik yapisina devam ettigi

diisiiniilmektedir.

Schachter bu kisimdaki tonal yapiyla ilgili yaptig1 yorumda, fa diyez mindriin gecici bir
ton olarak kullanildigini, hem tiim pasaj i¢inde fa diyez mindrde bir V-1 baglanis
olmamasi hem de bu bélmenin la majorde sona ermesinden dolayi, fa diyez tonunun
dinleyicinin kulaginda kalici ton olarak yerlesmesinin besteci tarafindan planli olarak

engellendigine vurgu yapar (Schachter, 1983, s. 65)
106. olgtide Viyola ve 107. 6l¢iide viyolonsel partisi pizzicato karakterine gegis yaparak,

kontrabaslarla birlikte armoni notalarin1 eslik olarak ¢almaya baslarlar ve bu yap1 114.

Ol¢iiye kadar devam eder.
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Gorsel 21. 104-114. dlgiiler aras partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 92).

108. olgiide, Ninni temasindan derilen materyallerin iiflemeliler ve kemanlar arasinda bir
diyalog olarak kullanilarak, bir koprii olusumuna hizmet ettigi disiiniilmektedir.
Bu yap1 114. 6l¢iide ses siireleri kisaltilmis bicimde fagot ve viyolalarda devam ederken,
timpaninin yeniden girig yaptig1 ve viyolonsel ve kontrabaslarin yayla ¢almaya dondiigi
gozlemlenir. Giderek gelisen yap1 116-117. olgiilerdeki 3/2'lik dl¢ii sayis1 karakterindeki

gerilim noktasina kadar devam eder.

Gorsel 22'de gozlemlenebilecegi gibi 118. dlciide yaylilarda ve fagot partisinde yeni bir
tartim yapist ve biiylik araliklarla atlayan giiclii bir tema baglar. Bu temanin mi notasi
ekseninde olmasinin bdlme sonunda varilacak olan la major tonu i¢in bir hazirhk
niteliginde oldugu degerlendirilmektedir. Dort 6l¢ii sliren bu yapt 122. 6l¢iide bir kez daha
tekrar eder, fakat bu sefer giiclii bir la major eksenindedir ve asimetrik bir bicimde bes 6l¢ii

stirdiigii distintilmiistiir.
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Gorsel 22. 115-123. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 92).

127. olgiide ulasilan kadans noktasinda, kemanlar ve viyolada 1. motiften derildigi

diisiiniilen, kisaltilmis ses siireleri ve degistirilmis artikiilasyonu ile, farkli perdelerden

tekrar eden yeni bir karakter goriiliir. Bu karakter 128. dl¢iiniin son vurusunda senkoplu

hale doniisiirken, tahta iiflemeliler, 1. keman, viyolonsel ve kontrabas partilerinde daha

genis notalardan olusan bir senkoplu karakter goriiliir. Bu yap1 tekrar edip geliserek 152.

Ol¢iiye kadar devam eder.
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Gorsel 23. 124-130. 6lgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 92).

Frisch, Brinkmann'in 'Late Idyll: The Second Symphony of Jonahhes Brahms' adli
caligmasia atifta bulunarak 136-156. Olciiler arasinda fagot, viyolonsel ve kontrabasta
baglayan yeni motifin 156. Ol¢liye kadar siirekli ikinci vurusta baglayan yapisiyla,
dinleyicinin kulaginda 6l¢ii sayisinin kaymasina sebebiyet verdigini ve bu bu kaymanin

ancak 156. dl¢iide ¢oziildiigline vurgu yapar (Frisch, 2003, s. 71).

152. dlglide senkoplar igeren yogun hareket bir anda durur ve inici arpejler ve tutulan uzun
seslerle dort ol¢iiliikk bir gecis climlesi yer alir. 155. 6l¢iinlin son vurusunda fliitlerde 1.
temanin 1. motifinden derilen {i¢ notalik yapinin, ses siireleri kisaltilarak ve zaman zaman
dikey-ters g¢evrilerek kullanildigi goriiliir. Ayni vurusta 2. tema bu kez la majorde olacak
sekilde 2. keman ve viyola partilerinde goriiliir. Bu temanin fa diyez minor ilk gelisinde
viyolonsel-viyola arasindaki melodik perde yiiksekligi iliskisinin, bu kez viyola partisi, 2.
keman partisinden daha {ist perdeden soloyu ¢alacak sekilde yazilarak yeniden karsimiza
ciktigt gozlemlenmigtir. 155. Olgliniin son vurusunda baslayan bu yapinin, birgok
arastirmada sozii edilen, Brahms'in tema kullanimindaki ekonomiklik 6zelligi (tek bir
temadan bile bir ¢ok farkli versiyon ¢ikarabilmesi), ve melodiye eslik eden partilerde bile,

parcanin esas temalarindan gelistirdigi eslik yapilarini kullanarak tiim boliimiin, hatta tiim
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eserin biitlinliigiinii koruyabilme gibi giiclii 6zelliklerine gilizel bir 6rnek teskil ettigi

diistiniilmektedir.

159. olgiide fagotlarin girisi goriilir. Bu melodi 2. tema karakterli olmakla birlikte 2.
fagotta kars1 melodisini de barindirarak, 2. temanin 164. 6lciide fliit ve obua partilerinde

baglayacak olan tekrarina organik bir baglant1 sagladig1 degerlendirilmektedir.
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Gorsel 24. 148-160. olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 95).
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Gorsel 25. 161-178. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 96).

164. 6lciide Ninni temasinin fliit ve obua partilerinde oldugu bir ciimle baslar. Bir 6nceki
tekrarda fliitlerde yer alan karsi melodi bu kez 1. kemanlara ge¢mistir. Diger yaylilar ise
kontrabaslarin 4'liik notalarla tempo tutan yapisina katilir. 173. 6l¢iide 2. kemanlarda ve
fliitlerde baslayan, inici yanasik dortlitk notalardan olusan ikidlgiiliik melodi ¢izgisinin, hig

kesilmeden, farkli enstriimanlarda devam ederek ve kiiciik degisikliklere ugrayarak 1.
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dolabin sonuna kadar siirdiigii ve tekrar isaretiyle parcanin basindaki 1. temaya baglanisi

sagladig1 degerlendirilmistir.

179. dlgiide gelen la majordeki kadansla serim boliimii sonlanmistir. 1. dolabin geri devam
eden Olgtileri girig temasina baglanmasini saglayacak bir gegis ciimlesi olarak tasarlandigi

diistiniilmektedir.
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Gorsel 26. 179-194. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 97).
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3.2 Gelisim Bolmesinin Analizi

2. dolapta yer alan 179. dlgiliden itibaren, birinci dolaptaki tematik materyalin, daha ¢ok
yaylilarda ve dominant la majorii vurgulayacak sekilde dort ol¢li daha devam ettirildigi
gbzlemlenir. Siirpriz bir sekilde 2. motif, 183. 6l¢iide kornolarda fa major tonunda dort
oOlgiilik bir climle olarak kendini gosterir. 187. dl¢lide obua partisinde gelen 1. motifin
dikey ters cevrilmesinden ortaya ¢ikan figiir li¢ kez tekrar eder ve 4. Olgiislinde
viyolonseller ve kontrabasta fa- mi - fa notalarinda karsimiza ¢ikan 1. motif karakterine
kadar devam eder. Bu arada sekiz 6l¢ii boyunca, diizensiz araliklarla, sekizlik notalarla
cikict arpej yapan bir eslik motifi farkli partilerde goéze g¢arpar. Bu kisimda 1. tema
figiirlerinin dorder Ol¢ii arayla sozii devraldigi diyaloglardan olusan bir yapt oldugu
diisiiniilmektedir. Bu diyalogun 194. 6l¢iide 2. keman ve viyola partilerinde, 197. 6l¢iide
ise 1. kemanlarda eklenen karsi motiflerle zenginleserek, 204. oOlcliye kadar siirmekte

oldugu gozlemlenmistir.

Gorsel 27. 195-212. dlgiiler arast partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 98).
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204. olgiide 3. motif, giiclii bir bicimde ve do mindr ekseninde olacak sekilde 1. keman
partisinde goriiliirken, viyola partisi, melodiye kontrpuan niteliginde oldugu diisiiniilen
yeni bir motif seslendirmeye baslar. 205. 6l¢iide ise klarinet partisinde 1. motifin tartim
yapisin1 daha genis ses araliklartyla kullanan bir motif giris yaparken, 2. kemanlarda
senkop ve arpejlerle sekillenen bir motif goriiliir. Fliit, obua ve kornolarda ise, gii¢lii bir

senkoplu yap1 gozlemlenir.

Ust paragrafta sozii edilen bu yapilarin olusturdugu giiclii kontrpuan yapismnin, her bir
karakterin, farkli partilerde ve farkli perdelerde ve tonlarda tekrarlanarak, 224. olciiye

kadar siirdiigli diistintilmiistir.

224. olgiide, siiregelen kontrpuan yapisi durur ve 1. motifi yeniden gii¢lii olarak 6n plana
cikaran bir siirece doniisiir. Trombon ve tuba partisinde 224 ve 225. 6l¢iide goriilen
1. motifin st liste gelecek sekilde gliglii bir sekilde duyulmasinin ardindan 226. 6l¢iide
fliit, obua ve 1. korno partilerinde 1. motifin yeniden giiclii bir bi¢imde duyulacak sekilde
yazildig1 goriiliir. Kontrabas hari¢ diger yaylilarda gelen fortissimo tremololarla ve timpani
hari¢ tiim enstriimanlarin climleye katilmasiyla birlikte olusturulan gii¢lii yapinin, boliimiin

onemli zirve noktalarindan biri oldugu degerlendirilmistir.
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Gorsel 28. 222-232. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 99).

41



232. olglide degisikliklerle bir kez daha tekrarlandigi goriilen bu yapi, yerini 236. dl¢iide
1. kemanlarda goriilen 1. motifin ses siireleri kisaltilmis halde kullanildig1 ve 6/8'lik Sl¢ii
sayist duygusunu andiran karaktere birakir. Dorder Olgiiliik climleler halinde iki kez
tekrarlanan bu yapimin ise, 244. 6l¢iide iki 6l¢iiliikk ciimle uzamasiyla 246. Olciliye kadar

devam ettigi degerlendirilmistir.
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Gorsel 29. 233-253. dlgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 100).
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246. olgiide gelen timpani tremolosu ile gelisim boliimiinlin en yogun siire¢lerinden biri
baglar. Dorder Olgiiliik climleler halinde planlandig1 degerlendirilen yapida, serim
boliimiinde 1. tema grubunda tanitilmis tiim motifler, hem temel 6zellikleri, hem de motif
gelistirme teknikleri uygulanmis halde ¢esitli partilerde karsimiza g¢ikar. Gozlemlenen

unsurlar asagidaki tabloda belirtilmistir.

Olgii Sayist Kaynak Motif Enstriiman
246-249 1. motif 1-2. keman

2. motif tiim tiflemeliler

3. motif viyolonsel, kontrabas
250-253 4. motif fliit, klarinet, fagor
254257 1. motif obua
258-261 1. motif 1-2. keman, viyola

2. motif tiim iiflemeliler

3. motif viyolonsel, kontrabas
262-265 4. motif 1. keman, viyolonsel
266-269 1. motif fliit, obua
270-273 4. motif klarinet, fagot
274-277 1. motif 1-2. keman
278-281 1. motif fliit, obua
282-285 2. motif yaylilar, trombon,
286-289 2. motif yaylilar, trombon,
290-293 2. motif korno, trompet

1. motif 1-2. keman, tuba, viyolonsel, kontrabas
294-297 4. motif tahta liflemeliler

Tablo 1. 246-297. dl¢iiler arasi i¢in diisliniilen tema-ciimle-enstriimantasyon iligkisi tablosu.
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Gorsel 30. 254-273. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 101).

298-301. olgiiler arasindaki dort olgiiliik climle, 1. dolaptaki koprii climlesinde karsimiza
cikan yanasik seslerle, inici karakterli bir ciimle oldugundan, yeniden serim bdliimiine

baglanan bir kdprii climlesi olarak diisiiniilmiistiir.
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Gorsel 31. 274-295. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 102).

3.3 Yeniden Serim Bolmesinin Analizi

302. ol¢iide 1. tema grubu viyolonsel ve kontrabaslarda baslar. 1. motifin ilk {i¢ notasi

goriilmemektedir, fakat 298-301. Ol¢ii arasinda 1. trombon partisine bakacak olursak
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1. motifin simdiye kadar ses siireleri en fazla uzatilmis halini goriiriiz. Bu kullanimla
birlikte 1. motifin zayif zaman etkisinin pekistirilmekte oldugu ve 302. dl¢ilide, yeniden
serim boliimii baglamadan oOnce ilk {ii¢ notanin farkli bir sekilde duyuruldugu
varsayilmaktadir. 2. motif ise obua partisinde goriilmektedir. Bu 6l¢iide dikkat ¢ekici olan
unsurlardan bir tanesi de 4. motiften derilen bir motifin viyola partisinde karsimiza
cikmasidir. Bu kullanimla birlikte 1. motif, 2. motif ve 4. motifin ilk kez ayni anda

kullanilmis oldugu diisiiniilmektedir.
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Gorsel 32. 296-316. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 103).
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306. olgiiden itibaren 3. motif 2. kemanlarda melodiyi siirdiiriirken, 1. keman partisinde
melodinin varyasyonlu hali ve viyola partisinde 3. motife eslik eden bir karst melodi goze
carpar. Ana melodi 310. dl¢iide obuada, 314'te ise fliit ve fagot partisinde devam eder.
Yine ana melodinin siirekliligi farkli ¢alg1 gruplarinda korunurken, bu yapiya eslik eden
cesitli figlir ve karakterlerin, farkli enstriiman gruplarinda, zaman zaman kars1 melodiler

calacak sekilde yer aldig1 gbzlemlenebilir.

302 ve 326. olgiiler arasinda devam eden bu siiregte, armonik yap1 ve enstriimantasyon
yapisi, serim bdlmesinde oldugu sekle uygun olarak devam etmektedir. 1. motif, viyolonsel
ve kontrabas partilerinde, ciimlelerin son Ol¢iisiiniin basladig1 noktalarda yeniden ilk
sekliye belirmistir. Diger motifsel Ogelerin ise giristeki enstriiman partilerinden farkl

partilerde yer alacak sekilde yeniden yer aldiklar1 goriilmektedir.

320. olctide, 1. kemanlarda giristeki versiyonda yer almamis yeni bir karsi figiir
gozlemlenir. Bu figiiriin, 306. dl¢lide 1. kemanlarda goriilen varyasyondan derildigi ve

ayni yapty1 siirdiirdiigii diistintilmustiir.
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Gorsel 33. 317-326. 6lgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 104).
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320. olciide baslayan sekiz o6lgiiliikk climlenin son Olgiistinde siirpriz bir fa major akoru
goriildiikten sonra, 320-327. dl¢ii arasindaki la majorde yer alan melodi bu kez yarim perde
incelerek si bemol major ekseninde tekrarlanir. Bu climlenin sekizinci dl¢iisiiniin sonunda
stirpriz bir fa diyez akorunu duyurduktan sonra, si major ekseninde sekiz 6l¢iiliikk yapinin

ilk dort 6l¢iisiinii yineler fakat 338. 6l¢iide hemen si mindre doniis yapar.
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Gorsel 34. 327-345 olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 104-105).
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Bir onceki paragrafta sozii edilen dort dlciiliik yineleme sirasinda, 1. keman partisinde
stiren varyasyon yapisinin 340. olclide viyolonsel partisinin de katilimiyla 349. dlgiiye
kadar siirecek bir gecis siirecini baslattiklar: diistiniilmektedir. 3/4'liik 6l¢ti sayisi icerisinde
birbirini takip eden dorder adet sekizlik notadan olusan arpej yapisinin yarattig belirsizlik,
timpanide iki 6l¢iide bir gelen hafif tremololarla 32. 6lciliye bir gonderme yapsa da, 33.
ol¢lide timpaniyi takip eden viyolonsel, tuba ve trombon partilerinde {i¢ 6l¢iiliik karamsar
yapt heniiz yeni climlede goriilmemistir. Bu {i¢ dl¢iiliik karamsar yapiin 346. 6l¢iideki
timpani tremolosunun ardindan ortaya ¢iktig1 ve 350. dlclide bu kez si minorde, viyola ve
viyolonsel partisinde gelen 2. temaya baglandigi gdzlemlenmistir. Viyolonseller yine
viyolalardan daha iist perdeden yazilmistir. 1. ve 2. keman partileri ile fliit ve obua
partilerine birbirlerine devrettikleri ikiser olciiliik eslik motiflerinin yazildigi goériilmiistiir.
Bu motifin, yeniden serim kisminin baginda 1. ve 2. kemanlardaki yapidan derildigi

diistiniilmektedir.
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Gorsel 35. 346-356 olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 105).

350. 6l¢iide 2. temanin si mindr ekseninde geldigi gdzlemlenmistir. Bu noktada daha 6nce

82. oOlgiide 2. temanin ilk gelisinde fa diyez mindrde baslayip la majorde bittigini goz
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onlinde bulundurarak, 350. Olgiide basglanan si mindriin bizi, yeniden serim bolimii

sonunda re majore gotlirmek {izere planlandig diisiiniilmektedir.

Yeniden serim boliimiinde gelen 2. temanin, serim boliimiindeki versiyona gore
orkestrasyon bakimindan farkliliklar icerecek sekilde yazildigi gozlemlenmistir. Daha
onceki versiyonda 90. dl¢iide yer alan timpani notalarinin, burada ki karsiligi olan 359.
Olciide yer almamasi ve korno partisinde goriilen 3'li araliklarla gelen eslik degisikligi bu

farkliliklara 6rnek gosterilebilir.

Fl.

Klar.
(A
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Gorsel 36. 357-374 olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 106).
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362. olgiide Ninni temasinin kapanig ciimlesi baslar, burada goze carpan degisiklik,
viyolalarin daha onceki versiyondan farkli olarak viyolonsellardan iist perdede yazilmisg
olmasidir. Klarinet partisinde ise daha 6nce 2. kemanlar tarafindan ¢alinan yapi yer alirken,

obualarda ise daha once fliitler tarafindan ¢alinan yapinin yer aldig1 gézlemlenebilir.
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Gorsel 37. 375-391 olgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 107)
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370. dlgiide Ninni temasi bu kez {iflemeli enstriimanlarda baslarken, 376. 6l¢iiden itibaren
386. olciide gelecek olan yeni tema igin gegis climlesinin olusturulmaya baslandigi
gozlemlenebilir. 382. dlgliden itibaren, yeniden serim kisminda degisiklige ugramis olan

timpani partisinin yeniden yerini aldig1 gozlemlenmistir. Ton, si bemol eksenindedir.

386. Olglide yeniden serim bdlmesinin kapanigi baglar. Daha 6nce 186. dlglide karsimiza
¢ikan tema yeniden gelir, bu kez re majore gidisi vurgulamak {izere la dominant akoruyla
basladig1 gozlemlenir. 395. 6l¢lide baglanilan yeni temaya kadar olan siirecte, korno ve

trompetlerin serim boliimiindeki versiyona gore daha aktif oldugu gézlemlenir.
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Gorsel 38. 392-405. olgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 108).
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395. olgiide daha once 127. dlgiide yer alan tema, bu kez re major ekseninde baslar ve
temel motifler yaklagik olarak ayni kalacak sekilde olmasina ragmen, zaman zaman farkl
enstriimanlarda yazilmis olarak karsimiza cikar. Bu siire¢ 447. Olgiiye kadar serim

kisminda geldigi sekile yakin olarak devam eder.
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3.4 Koda Bolmesinin Analizi

447. olciide baslayan koda, 1. tema grubundaki 2. motif karakterinde yapilarla baslar.
Uflemeli enstriimanlar bu karakteri calarken, yaylilar uyumsuz bir akoru tremololarla
calarak eslik edecek sekilde yazilmistir. Trombon ve tuba partisinde ise karamsar bir akor

vardir.

451. olgtide 1. motif, yine iiflemelilerde ve dikey ters ¢evrilmis olarak karsimiza ¢ikar.

455. 6l¢iiden 491. olciiye kadar, yayl calgilar esliginde, korno partisi i¢in yazilmis bir solo
goriilmektedir. Bu solo, 1. motifin dikey ters ¢evrilmis versiyonuyla baslar. Yaylilar bu
eslik swrasinda giderek gliclenen ve senkoplarla yogunlastirilmig bir yapidadir. 465.
oOlgiiden itibaren kornoda var olan 1. motifin dikey ters ¢evrilmis versiyonunun, ilk notasi

eksiltilmis olarak dort ol¢iiliik bir melodi seklinde yazildig1 gézlemlenmistir.

462-465 numarali Olciiler arasinda un poco stringendo tempo terimi ile olarak biraz
sikistirllmis ve crescendo ile birlikte armonik degisikliklerle yogunlastirilmis sekilde
stirerken, 469. Olciide korno melodisinde zirve noktasinin yerlestirildigi goriiliir. Bu
noktadan itibaren, kornonun yaylilarla birlikte ritardando ve diminuendo etkisiyle

yavaglayip hafifleyerek siirdiirdiigii sekiz dl¢iiliik bir climle goriiliir.

Bu ciimlenin sona erdigi 477. dl¢iide ise, viyolonsel ve kontrabaslarda 1. motif kaynakli bir
yapmin yer aldigi sekizer olgiiliik iki climle siirerken, 1. keman partisinde 2. motiften
derilmis bir melodi oldugu degerlendirilmistir. 2. keman ve viyola partisi i¢in ise senkoplu

bir eslik motifi yazildig1 gézlemlenmektedir.

82. dlciide, korno partisinde yeniden 1. ve 2. motiften derilen ii¢ Slgiiliik bir melodinin
ardindan, sekiz Ol¢li siirecek olan senkoplu bir pedal notasi karakteri yazildigi
gozlemlenmistir. Brahms, 477-494. Olciiler arasini in tempo, ma piu tranquillo terimiyle
isaretlemistir. 462. 6lciiden itibaren sirasiyla un poco stringendo, 469. dl¢iide ritard., 477.
ol¢iide in tempo, ma piu tranquillo, 494. 6l¢iide poco rit. ve 497. dlgiide in tempo, sempre
tranquillo. terimlerini kullanan bestecinin, 1. boliimii bitise hazirlayan bir dalgalanma ve

sakinlestirme etkisi yaratma amaci tagidig1 diistiniilmiistiir.
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Gorsel 40. 456-487. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 112)

485. olgiide gelen ciimle sonunda viyolonsel ve kontrabas partilerinde, 1. motif kaynakli

kisaltilmig temalarin yeniden basladig goriiliirken, 1. keman partisinde 477. 6l¢iide ¢aldigi
yapinin varyasyonlu olarak yazilmis sekli goze carpar
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492. dl¢iiniin son vurusunda tahta {iflemelilerin girisi goriiliir. Bu giris 1. kemanlarda 485-
486. Olciideki varyasyonlu karakterdeki yapidan derilmistir. 493. Olcliden itibaren ise
yaylilarda ikilik notalarla siirdiiriilen bir senkop yapis1 goze ¢arpar. 497. 6l¢iiden itibaren

armonik yapinin dominant karakterli oldugu diisiiniilm{istiir.
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Gorsel 41. 488-505. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 113).
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497. dlgiide obua partisinde daha dnce 66. dl¢iide caldigi, 1. motiften derilmis bir motif
goriiliir. 66. dl¢iide kullanilan halinden farkli olarak tek basina degil, tartimsal olarak tahta
iiflemeliler tarafindan desteklendigi gozlemlenmektedir. Viyolonsel ve kontrabas
partisinde ise, pizzicato karakterde dortliik notalardan olusan bir eslik yapisit yazildig
gozlemlenmistir. 67. Ol¢lide kemanlar tarafindan calinan arpejli kisa notalardan olusan

eslik yapisinin ise bu kez fagot ve korno partisine yerlestirildigi gortliir.

501. olctide tiim yaylilar pizzicato karakterde yazilmistir. Viyolonsel ve kontrabas partisi
497 odlglide bagladigr karaktere devam ederken diger yayli calgilara yazilan eslik partisi,

her vurusun ikinci sekizligine denk gelecek sekilde yazilmstir.

502. 6lgiide fliit ve obuanin 1. motiften derildigi diisliniilen bir melodiye giris yaptiklar
goriiliir. Bu melodinin Brahms'in “Es liebt sich so lieblich im Lenze” (Op. 71, No. 1) isimli
sarkisindan alindigi ve bahar fikrine bir gonderme yaptig1 cesitli kaynaklarda
belirtilmektedir.

505. olclide korno partisi obularin 497. dl¢iide caldig1 yapryr devralirken, kisa notalarla

atlamali arpejler seklindeki karakter, bu kez fliit, obua ve klarinet partisinde goriilmektedir.

509. 6l¢iide 1.-2. keman ve viyola partisindeki eslik yapisi akorlara doniiserek gelisirken,
tahta tiflemelilerin de bu yapiya katildig1 gézlemlenir. Viyolonsel ve kontrabas partisinde

ise ¢alinan dortliik notalarin armonik yapiya uygun oktavlar atlayarak gelistirildigi goriiliir.

513. dl¢iide korno ve trompetlerin 2. motiften derilen melodileri, son kez dort olgiiliik bir
yapida duyurulmak iizere yazilmistir. Ciimle sonunda, boliimiin sonuna kadar uzun bir
pedal notasina gegis yapar. Bu noktadan itibaren, yaylilarin eslik yapisindaki sadelestirme
dikkat cekicidir ve bdoliim sonuna kadar giderek sadelesen bir karakterde devam

etmektedir.

521. olclide tiim iiflemeliler ve timpani partisinde {i¢ Olgtiliikk bir bitis akoru goriiliir.
Yaylilar 521. 6l¢ii baginda tonik akoruna, tek bir pizzicato notayla eslik ettikten sonra 523.
Ol¢iiniin ilk vurusundaki bolimii bitiren son notalarina kadar bekler. 523. o6l¢iide

yaylilardaki son pizzicato tonik akoruyla birlikte boliim sona erer.
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BOLUM 4: BRAHMS 2. SENFONI 1. BOLUMUN YONETILMESINE YONELIK
ONERILER

Bowen, 'The Cambridge Companion to Conducting' adli kitabinin basinda su olgulara
vurgu yapar. Seflik teknigiyle ilgili yapilacak herhangi bir tartisma bazi problemler
icerebilir. Seflik teknigini olusturan konularin neler oldugu konusunda anlagmazlik
yasanmas1 potansiyeli biiyiiktiir... Willem Mengelberg, Wilhelm Furtwingler, Klaus
Tennstedt, ve Pierre Boulez gibi seflerin kaydedilmis goriintiileri incelendiginde, her bir
sefin, fikirlerini ¢alicilara aktarirken kullandig1 isaretlerin birbirinden ¢ok farkli olabildigi
ve ¢ok fazla sayida detay igerebilmekte olmasina ragmen tek bir amag tasidig: diisiiniiliir:
Fikirlerini orkestraya eksiksiz olarak iletmek. Dogal olarak kullandiklar1 tek teknik, viicut
kullanimu ile ilgili degildir, provalarda kurduklar1 sozel iletisim ve performans sirasinda
calicilarla kurduklar goz temas: gibi farkli iletisim sekillerini de igerir. Iyi bir sefin sahip
olmas1 gereken en Onemli Ozellik, her ne yaparsa yapsin, fikirlerini ve isteklerini

orkestraya eksiksiz aktarabilme becerisidir. (Bowen, 2008, s. 23)

Bu bakis agisiyla, ¢calismanin bu boliimiinde, Brahms'in 2. Senfonisinin 1. boliimii tizerinde
geemisten giinlimiize kadar farkli sefler tarafindan nasil yorumlandigi da gbz Oniinde
bulundurularak, calismanin 6nceki boliimlerinde agiklanan bilgiler dogrultusunda, iyi bir

yorum i¢in nasil bir seflik teknigi uygulanmasi gerektigi konusu irdelenmistir.

Schuller'e gore Brahms, miiziginde titiz bir iscilige sahiptir, siirekli bir ozelestiri ve 6z
sorgulayic1 yapida olmasi yaninda kalpten bir Klasik'cidir. Ozellikle senfonilerinde var
olan yeni miizikal dili, tim karmasikligi ve modernligine ragmen, 'Klasik' kokenden
gelistirilmistir ve kesinlikle basit bir klasik konsepte yapisip kalmamistir. Form ve miizikal
devamliligindaki stili, kesin, kisa ve nettir. Ger¢ekte, Brahms'in miizigini bu haliyle
duyamiyor olmamiz iizliciidiir ve bu Brahms'in sugu degildir. Birgok ¢evrelerce Brahms'in
miiziginin agir, abartili, kdoseli, hatta akademik bulunmasinin ilk sebebi, bir ¢ok
performansta miiziginin, agir, yogun bir duygusallia sahip, 'Romantik’ abartilara ve
saptirmalara izin verilmis olarak seslendirilmesi ve bu stilin Brahms miizigine siddetli

bigimde zarar vermesidir (Schuller, 1998, s. 279).

19. yilizyilda daha agik, gelismis ve rafine bir nota yazim stili ortaya ¢cikmustir. Eger,

Beethoven ve ayni donemde yasamis biiyiik usta bestecilerin, eserlerini notaya alirken
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kesin ve dikkatli olduklar1 sdylenebilirse, Brahms'in nota yaziminda daha da agik, daha
detayli ve daha kesin bir Uslup kullandig1 sdylenebilir. Miizik dilindeki gelisim ve
degisime bagl olarak giderek artan karmasik ihtiyaclar, nota yaziminda da yeni aletlerin ve
yeni bir terminolojinin gelismesine sebep olmustur. Ayn1 zamanda bestecilerin biiyiik bir
kismui, eserlerinin yorumlanmasindaki asirilik ve hosnutsuzluktan kendilerini koruyabilmek

icin, daha gelismis bir nota dili kullanmaya 6zen gostermistir (Schuller, 1998, s. 279).

Tiim bunlarin i¢indeki ironi, miizisyenlerin, orkestralarin ve seflerin, Brahms Senfonileri'ni
teknik kolaylik ve kontrol bakimindan nasil seslendirecegini dgrenmesinin uzun yillar
almig olmasidir. Brahms eserleri, bugiin bile, 6zellikle armonik anlayis, entonasyon ve
Brahms stilindeki ritmik/metrik problemlerden dolayi, 19. ylizyil repertuvart iginde
seslendirilmesi en zor eserlerdendir. Fakat, Brahms'im orkestral miizigi bir kez
repertuvarlara kabul edildikten sonra, ¢ok yaygin yanlis yorumlar ve olaganiistii acik
yazilmis olmasina ragmen, notasyonlara yapilan bariz saygisizliklar yiiziinden sanatsal
olarak bogulmustur. Erken 20. yiizy1l orkestra seflerinden sadece birkagi Brahms
miizigindeki Klasik netligi, dengeyi ve miizik yapisindaki biitiinlik ve uyumu dogru
algilayabilmistir. Bu noktadaki iki istisna, kendilerinden 6nceki tiim yanlis yorumlamalari
ve kaliplasmalar1 yok sayarak, notadaki gosterildigi s ekilde, miizigin gercek kalbini ve
Oziinii yorumlarina yansitmay1 basaran Toscanini ve Weingartner'dir. (Schuller, 1998, s.

279-280)

Dyment, 'Conducting the Brahms Symphonies from Brahms to Boult' adli kitabinda
Musgrave ve Scherman'in, Kalbeck'in 'Johannes Brahms' adli kitabindan g¢evirdikleri
caligmaya atifta bulunarak, Brahms'in, Hans Von Biilow'un ayrintici planli yaklagimina
kars1 ¢iktigin1 ve onun Onceden planlanmig siirekli tempo degisikliklerini igeren ve her
yeni tema girisinde miizisyenlere bir nefes ekleyerek temalar1 birbirinden ayiran
yorumundan "Sefligi, her zaman bir etki yaratmak igin planlanmis. Her yeni ciimle
baslangicinda biraz bosluk birakyyor ve siirekli olarak tempoyu degistirmekten hoslaniyor.
Eger boyle calinmasini isteseydim oyle yazardim" diyerek sikayetci olduguna vurgu yapar

(Dyment, 2016, s. 21).

Walker ise , 'Hans von Biilow, A Life and Times' isimli kitabinda, 25 Ekim 1885 yilinda
Brahms'm 4. Senfonisi'nin ilk seslendirilisinde orkestray1 yonetmek iizere sahneye davet

edilmesinin ardindan, turneye ¢ikan orkestrayla birlikte yolculuga ¢ikarak, tiim konserlerde
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kendi senfonisini yonetmek i¢in 1srar ettigini ve Biilow'un Meinengen Orkestrasi'ndaki
pozisyonundan istifa edip Brahms'la olan dostlugunu sonlandirmasinda, Brahms'in bu

davraniginin 6nemli rolii oldugundan bahseder (Walker A. , 2010, s. 325-326).

Dyment'in, 'Conducting the Brahms Symphonies from Brahms to Boult' adli kitabi,
Brahms'in kendi orkestra yonetimiden baglayarak Boult'a kadar olan bir¢ok sefin yonetim
stilini ve senfonilere yorumsal olarak yaklagimini, gorgii taniklarmin biraktiklari yazil
kaynaklar, mektuplar ve ilerleyen zamanlarda ortaya ¢ikan albiim kayitlar1 lizerinden ¢ok
detayli olarak karsilastiran bir kitaptir. Cok fazla detay barindiran kitap igerisinden
Brahms'm 2. Senfonisi ile ilgili ulagtigt sonuglarda Felix Weingartner'in yorumunun

Brahms'in onayini ve begenisini aldigina vurgu yapar (Dyment, 2016, s. 82-95).

Brahms, 2. Senfoni'sinin 1895 yilinda Viyana Senfoni Orkestras1 ve sef Weingartner
tarafindan sunulan yorumunu giiclii bir sekilde onaylamustir. Ilerleyen yillarda Weingartner
Brahms'in tiim senfonilerini de stiidyoda kaydetmistir. Bu kayitlarin ilk bakista miikemmel

bir kok kaynak olusturdugu sdylenebilir (Dyment, 2016, s. 222-223).

Symphony No. 2 I II 111 v Total
Abendroth 1939  14:13 9:13 5:06 7:55 36:27
Abendroth 1952 13:58 9:02 4:58 8:12 36:10

Boult 15:01 9:24 5:05 9:40 39:10

Busch 1931  14:12 10:17 5:10 7:34 37:13

Busch 1947  13:24 8:41 4:44 7:53 34:42

Fiedler  14:49 9:18 5:01 8:52 38:00

Furtwingler 1945  14:07 10:05 5:44 8:21 38:17
Furtwingler 1952 15:28 10:37 5:51 8:56 40:52
Toscanini 1938/NBC ~ 14:21 8:31 5:26 8:28 36:46
Toscanini 1938/BBC ~ 14:08 8:15 5:20 8:22 36:05
Walter  14:21 10:22 5:24 8:47 38:54

Weingartner  13:54 8:16 5:02 7:51 35:03

Tablo 2. Kayitlarda yer alan 2. Senfoninin farkli sefler tarafindan seslendirilme siirelerini gosteren tablo
(Dyment, 2016, s. 169)
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Symphony No. 2

ConpUCTOR/ORCHESTRA/DATE MOVEMENT

I II I Iv
Richter, Vienna Philharmonic, 19:00* 11:00 5:00 8:00 [totalt 38:00]
December 1877° 14:00%
Billow, Meiningen Orchestra, 1884* [total 38:00)
Stokowski, Philadelphia Orchestra, 14:3¢  10:30 6:10  9:54 [total 41:08]
April 20-30, 1929 (Biddulph WHL 017-18)
Fiedler, Berlin Philharmonic, 1931 14:54  9:25 5:05 8:58 [total 38:22]
(Biddulph WHL 003-4)
Weingartner, London Symphony, 13:49 815 5:02 7:48 [total: 32:54]
February 26, 1940 (EMI CHS 7 64256 2)
Furtwiingler, Vienna Philharmonic, 14:14 10:09 547 8:28 [total 38:38]
January 28, 1945 (Music & Arts CD-804)
Toscanini, NBC Symphony, 14:33 8:27 5:23  8:53 [total 37:16]
February 11, 1952 (RCA 60258-2-RG)
Karajan, Berlin Philharmonic, 1964  15:18 10:42 511  8:53 [total 40:04]
(DGG 2740 242)
Bshm, Vienna Philharmonic, 1976 15:31 11:44 535 9:51 [total 42:41]
(DGG 2563 588)
Solti, Chicago Symphony, January 1979 20:38* 10:28  5:25  8:40  [totalf 39:44]
(London D 225335) 15:11%
Bemstein, Vienna Philharmonic, 1982 ~ 20:40% 11:57  5:31 10:05 [totalt 42:55]
(DGG 410-082-2) 15:22%

Notrington, London Classical Players, 19:28* 8:40 4:45 8:34 [‘0!&”‘ 36:27]
September 1992 (EMI CDC 7 548752) 14:28

Tablo 3. 2. Senfoninin farkl sefler tarafindan seslendirilme siirelerini gosteren tablo (Frisch, 2003, s. 171).(*
isareti serim bdliimiiniin tekrarli ¢alindig: kayitlart gostermektedir)

Symphony No. 2 I(J=) =)
bar 1 50 136 212 1 120
Abendroth 1939 | 104 120 126 126 92 69
Boult | 96 108 108 116 84 72
Busch 1931 | 104 116 120 132 92 76
Busch 1947 | 104 116 120 126 96 88
Fiedler | 96 132 126 138 88 84
Furtwingler 1945 | 108 130 126 136 88 66
Furtwiangler 1952 | 100 120 108 120 84 60
Toscanini 1938/NBC | 100 112 112 132 84 69
Walter | 108 116 112 126 84 72
Weingartner | 96 116 116 126 88 72

Tablo 4. 2. Senfoninin, 1. ve 3. boliimlerinin, farkli sefler tarafindan yapilan kayitlarinda kullanilan
metronom hizlarini gésteren tablo (Dyment, 2016, s. 171).
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Asagidaki gorsel ise Frisch'in “Brahms: The Four Symphonies” kitabinda sundugu farkli

seflerin 2. Senfoni 1. B6liimiin farkli dl¢iilerinde kullandiklari tempolar1 gosteren tabloyu

yansitmaktadir.

CONDUCTOR EXPOSITION DEVELOPMENT Copa

m. 1 4 82 136 183 212 298 455 477 497
Stokowski 1929 J= 100 100 100 116 100 120 116 100 88 104
Fiedler 1931 J = 100 112 9% -116 96 138 100 92 84 104
Weingartner 1940 Jl= 96 112 104 112 104 126 96 104 88 108
Furtwéingler 1945 J = 108 100 116 120 100 138 104 112 84 112
Solti 1979 J= 104 108 108 112 96 126 108 9 76 9
Norrington 1992 J = 100 108 108 120 108 132 108 100 84 100

Tablo 5. Bazi seflerin Brahms 2. Senfoni 1. Béliim'iin farkli 6l¢iilerinde kullandiklari tempolari gosteren
tablo (Frisch, 2003, s. 180).

Frisch, Kalbeck'in Brahms biyografisine atif yaparak sdyle der; Furtwéngler, dinleyiciye
gore kendi doneminde, hatta belki de tiim zamanlarda, Brahms Senfoni'lerinin en iyi sefi
olarak yiikselir. Bu tanim daha ¢ok 1. ve 4. senfonilerin engebeli yorumlari i¢in sdyleniyor
olsa da, 1945 yilinda Viyana Filarmoni ile yaptig1 2. Senfoni kaydi, en az digerleri kadar
nitelikli bir yorumla, Furthwingler'i bu repertuvarda efsane haline getirmis ve 1. boliimiin
performansinda daha Once bahsedilen konularda, karsilastirmaya uygun noktalar

sunmustur (Frisch, 2003, s. 183).

4.1 Serim Bolmesinin Yonetilmesine Yonelik Oneriler

Brahms, 1. boliimiin baslangicinda icin Allegro non troppo tempo terimini kullanmigtir.
Tablo 5'te bir ¢cok sefin bu boliimle ilgili farkli tempolar1 tercih ettigi goriilmektedir.
Temponun, Dyment'in kitabinda ,Brahms'in onayin aldig1 belirtilen sekilde Weingartner'in

tercihi olan olarak uygulanmasinin tercih edilebilecegi diistiniilmistiir.

Orkestra sefi Mahmut Yontar 'Piyotr lyic Caykovski’nin OP. 58 Manfred Senfonisi’nin
Miizikal Karakter, Form ve Orkestra Sefligi Acisindan I ncelenmesi' (2019) isimli
yaymlanmamis yliksek lisans tezinde, Rudolf'a atifta bulunarak hazirlik vurusuyla ilgili

sOyle der; Dilimize auftakt, anakruz gibi Almanca ve Fransizca kelimelerle de kullanilan
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ancak aragstirmada hazirlik vurusu olarak adlandirilan vurus, Rudolf’a gore (1980, s. 4)
orkestra sefinin miizigin tam baslamadan once orkestraya miizigin tam temposu igerisinde

vaptigi fazladan vurustur. Orkestraya birlikte ¢alma igin bir hazirlanma zamani verme

niteligindedir (Yontar, 2019, s. 99).

Legato yapisi, nlians hafifligi ve yayl calgilarda baglamasi 6zelliklerinden dolay1 serim
kisminin, /egato bir hazirlik vurusu ve ¢ok biliylik olmayan, li¢ zamanli legato karakterde

bir vurus yapist kullanilarak baslayabilecegi ongoriilmiistiir.

Legato vurusta ictus devre dis1 birakilmistir. Yukart hareket yumusaktir ve doniis hareketi
her tamamlanan vurus noktasina miimkiin olduk¢a tedbirli bir sekilde dokunur. Legato
vurus kalibinda koseler yoktur, sadece gii¢lii zaman ve onun yumusak sekmesinden olusan
bir yolculuk vardir. Daha bilgi verici ve iddaali bir ictus kullanimina ne zaman gegilecegi

tamamen miizikal dokuya ve orkestradaki birlikteligin saglanmasma duyulan ihtiyaca
baglidir (Meier, 2009).

Rudolf, dort zamanl 6lclide hazirlik vurusunu asagidaki gorseli kullanarak gostermistir.

Ayni1 hazirlik vurus seklinin iic zamanl Slgiiler i¢cin de kullanilmasinin uygun olabilecegi

degerlendirilmektedir.

Gorsel 43. Hazirlik vurusu semasi. (Rudolf, 1950, s. 5)
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Meier ise, 2. Senfoni'nin girisi i¢in asagidaki {i¢ zamanli legato vurus kalibin1 6nermistir.

Allegro non troppo

C C

c c
S BV
Gorsel 44. Brahms 2. Senfoni girisi i¢in Onerilen vurug kalibi. (Meier, 2009, s. 30)

16. 6l¢iiye kadar, giris temasinda yer alan iki figiir arasindaki kontrpuan dengesine dikkat

edilerek, legato vurus yapisinin siirdiiriilebilecegi degerlendirilmektedir.

17. Olgiiden itibaren tahta iiflemelilerde bir crescendo gériiliirken keman ve viyolalarin
girigi yer almaktadir. piano ve dolce terimlerine sahip olan bu giris, tahta iiflemelilerdeki
crescendo yapiyla birlestiginden, belirsizce baglayip 19. dlgiliniin son vurusunda belirgin
hale gelebilecegi diisiiniilmistiir. 20 ol¢iideki diminuendo gosterilirken ve 1. keman ve
viyola partisinde olusan hemiola karakteri siirerken, 24. ol¢iideki 1. kemanlarin yay

degisimi, 6l¢ii sayisinin li¢ zamanl olduguna vurgu yapar.

24. dlgiide 1. keman partisinde bir yay degisimi oldugu ve hemen iki 6l¢ii sonra yer alan
viyolonsel girisinin var olduguna dikkat edilmelidir. Bu iki etken 20. 6l¢iiden baslayan
hemiola karakterine bir kars1 gli¢ unsuru olarak 3/4'liik 6l¢ii sayisina vurgu yaparken, bir
yandan da dorder olgiiliik ciimle yapilarinin devamliligini hafif de olsa dinleyicinin
kulagina yerlestirir. Sefler kemanlardaki yay degisiminin yarattigi bu etkiyi, cok

abartmadan, duyulmasina izin vererek hissettirmelidir (Schachter, 1983, s. 59).
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Gorsel 45. 14-27. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 88).

Frisch, Furthwéngler'in 1945'teki Viyana Filarmoni ile yaptigi kayit i¢in izlenimlerini
sOyle belirtir; Furthwingler, cagdaslar arasinda detaya ve Brahms'in nota yazimindaki
isaretlerine en ¢ok dikkat eden sef olarak bilinirken, ayn1 zamanda, gecici ritmik
dalgalanmalarda, farkli niianslar tarafindan asla saptirilamayan, genis bir i¢giidiiye sahiptir.
Crescendo ve diminuendo isaretlerinin ve terimlerinin uygulanisini, ¢ok dnemseyen yapisi
yaninda, miizikal duyu olarak da belirgin ¢calinmasi konusunda sahip oldugu olagan dis1 bir
yetenegi vardir. 20-23. dlgiiler arasinda uyguladigi diminuendo, 58. 6lgliniin son vurusunda
uyguladig1 sforzando, 78-81. olgiiler arasinda uyguladigi kabarma ve diminuendo, 171.
olciide uyguladigi pianissimo, 275-277. dlglilerde uyguladig1 kabarma ve diminuendo, 298.
Olciide uyguladig1 sforzando ve 450-451. dl¢iilerde uyguladigi crescendo ve devamindaki
diminuendo -kayitlar dinlendik¢e bu ornekler arttirilabilir- bu 6zelliklerine 6rnek olarak

gosterilebilir (Frisch, 2003, s. 183).

31. olgliye kadar siiren decrescendo yap1r 32. Olglide yerini timpani girisiyle baslayan
dorder 6lgiiliik ii¢ ciimleye birakir. Bu ii¢ ciimlenin analiz kisminda belirtildigi gibi,
timpaninin tremolo girisiyle basladig1 degerlendirildigi i¢in, hemen 2. dl¢iilerinde trombon,
tuba ve viyolonsel partilerinde baslayan akorlara sefin gli¢ uygulamadan, dorder dlgiiliik

yapiya vurgu yapmasinin daha uygun olacagi degerlendirilmistir.
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Gorsel 46. 28-43. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 88).

Meier, hemiola karakterinin, o anda calan tiim miizisyenleri icerdigi durumlarda seflerin
vurus kaliplarini, hemiola karakterine gore degistirmeyi tercih edebileceginden bahseder
ve 40-43. dlgiiler arasinda olusan hemiola pasaj i¢in uygulanabilecek olcii sayilari ile ilgili

Gorsel 47'deki 6nermeyi yapar (Meier, 2009, s. 62)

%l_ll—|l_\
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8 (subdivided if necessary)

Gorsel 47. 41-43 olgiiler aras1 olusan hemiola karakterdeki vurusta uygulanabilecek dl¢ii sayilar (Meier,
2009, s. 62)

42-43. olciilerde yer alan hemiola karakterin, 1. motifin siirelerini iki katina ¢ikarmasindan
dolay1 bir agirlagma etkisi vardir, bu agirlagmanin bestecinin Klasik egilimi diislintilerek

cok abartilmadan yapilmasinin uygun olacagi diigiiniilm{istiir.

44. olctide Re major akoru ilk kez bir kadans noktasinda goriiliir. 1. kemanlarda duyulan
3.figlir 6nemlidir. 46. dlgiide baglayan korno partisindeki karst melodinin, piano niiansinda

olmasina karsin ¢ikici yapisindan dolay1 ve 48. dlglide, melodinin fliitlere gegtigi noktada,
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kontrabas partisiyle zenginlesen orkestrasyon yapisini takip ederek, ¢ok abartilmadan

duyurulmasi gerektigi diistiniilmustiir.

52. dlgtiden itibaren giderek zenginlesen kontrpuan yapist ve melodiye dahil olan partilerin
bu kismin dokusunu zenginlestirdigi diisiiniilmektedir. 54. Ol¢lide baslayan crescendo
yiikseligle birlikte 58. Olcliniin son vurusunda ortaya c¢ikan siirpriz 1. motifin girisi
oncesinde, 2.vurusun bir hazirlik vurusu olarak belirtilerek, calacak tiim partilerin iyi
hazirlanmasinin uygun olacagi degerlendirilmistir. 50. Olcliden itibaren tiim orkestra
seflerinin tempoda bir yiikselme uyguladig1 gézlemlenirken Wengartner'in de bu gelenege

uyarak 50. 6l¢iideki metronom hizini olarak uyguladig goriiliir.

Birden fazla ritmin farkli hatlarda bir arada oldugu durumlarda, sef hangilerinin dikkat
istedigini ve hangilerinin yalniz birakilirsa daha rahat stirdiiriilebilecegine karar vermelidir.
En hizli hareket eden ritmik materyallerin, sadece birkag¢ enstriiman tarafindan ¢alinsa bile
topluluk iizerinde ¢ok 6nemli bir etkisi vardir. Bu ¢alicilarin rehberlige ihtiyaci vardir; bu
rehberligin olmadig1 durumlarda, orkestranin geri kalanin1 olumsuz etkileyebilirler. Sef, en
hizli pasajla uyum i¢inde oldugu siirece, birlikte ¢alinacak boliimler i¢in daha sabit bir

temel olusturulabilir (Schuller, 1998, s. 244).

59-63. odlgiiler arasinda bir kag farkli ritmik karakterin bir arada oldugu bir pasaj goriiliir.
Yukaridaki paragrafin 1513inda bu pasajin, 59. olgiide viyolonsel, kontrabas ve fagot
partilerinde baslayan sekizlik karakterle odaklanarak 65. 6lciiye kadar ortaya ¢iktigi diger
partilerde de takip edilerek yoOnetilmesinin orkestra biitiinliigiine katki yapacagi

diistinilmistiir.
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Gorsel 48. 58-63. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 89).

Hemiola karakteri o anda calan tiim miizisyenleri igeriyorsa, bir ¢ok orkestra sefi vurus

kalib1 olarak hemiola ciimlenin 6l¢ii sayisin1 kullanmayi tercih eder (Schuller, 1998, s. 62).

64-65. odlciilerde, hem melodi ¢alan partilerde hem de eslik calan partilerde sforzando ile
desteklenmis giiclii bir hemiola karakter farkedilir. Yukaridaki paragrafin 1s18inda bu iki

o0l¢ii icin 6/8'lik bir vurus kalibinin kullanilabilecegi degerlendirilmistir.

66. dlgiide sforzando karakter kaldirildig: icin 3/4'liikk vurus kalibina doniilmesinin uygun
olacag: diistinlilmiistiir. Bu pasaj, iiflemeli calgilarda staccato sekizlik notalardan olusan
bir karakter ile baslarken, hemen bir 6l¢ii sonra kemanlardaki /egato karakterdeki sekizlik

notalarin oldugu gozlemlenir. Bu yap1 3 kez tekrar eder. Tekrar eden bu yapmin ilk
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olgiislinde staccato ikinci Olglilerinde ise non espressivo vurus kaliplarinin kullanilmasinin

uygun olacag diisiiniilmiistiir. {1gili vurus kaliplar1 asagidaki gérsellerde sunulmustur.
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Gorsel 50. Ug zamanl non espressivo vurusu semasi. (Rudolf, 1950, s. 36)

71. Olgiiden 77. &lgiiye kadar olan kisim igin ise nonm espressivo vurus kalibinin

kullanilmasinin uygun olacag diisiiniilmiistiir. 75. dl¢iiniin son vurusunda viyolonsel ve
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viyola partilerinin, 76. Olcilinlin ortasindan itibaren ise fliit ve 1. klarinet partisindeki

girislerin dengeli olarak var olan yapiya eklenmesin uygun olacagi diisiiniilmiistiir.

Schuller'e gore, miizik ciimlelerinin agikca 6l¢ii sayistyla ¢elistigi durumlarda, orkestra sefi
Ol¢li sayist kalibint vurmaya devam ederken, zihninde miizik cilimlelerini yeniden

planlayabilir (Schuller, 1998, s. 64).
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Gorsel 51. 78-81. dlgiiler arast vurusta diigiiniilebilecek ciimle boliinmeleri (Schuller, 1998, s. 62).

78-81. Olgiiler arasinda hem ciimle bdliinmeleri hem de crescendo-decrescendo
karakterdeki vuruslar planlanirken, tempoda olusabilecek yavaslamanin, ¢ok genislemeden
kontrol altinda yapilmasinin dogru olacagi degerlendirilmistir. Bu fikrin hem kaynaklarda
bahsedilen Brahms'in isteklerine uygunluk bakimindan, hem de bdlmeler arasi1 gecislerde,

boliim biitlinliigliniin korunmasi bakimindan fayda saglayacagi degerlendirilmistir.
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Gorsel 52. 82-83. dlgiiler arasi partisyon kesiti(yayl ¢algilar) (Brahms, 1974, s. 90).

82-118. olgiiler arasinda 2. tema grubunun ilk motifi gézlemlenmektedir. Bu figiir legato
karakterdedir ve {i¢ zamanl legato vurusla siirdiiriilmesinin uygun olacagi diisiiniilmiistir.

84. olciide giris yapan fagot partisi, 86. dlclideki timpani ve korno partisindeki giris, 93,
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Ol¢iide kontrabaslarin arco olarak c¢alacak olmasi, 94. 6l¢iiden itibaren yer alan crescendo-

decrescendo pasajlar, 102. ol¢iide solonun iiflemelilere ge¢mesi ve kontrabaslardaki

pizzicato notalar gibi, partitiir icerisindeki degisikliklerin, kontrolli ve biitiinliigii

bozmayacak sekilde uygulanmasinin dogru olacagi diigiiniilmiistiir.

cresc.

Gr " W
Bur .| B
( [* jyy.. W\ T J A
{l » o |
M g A " " Z b LRI HERINE
) ynnTI QAL a0, | T Vil el B ollELE W g W £ m T m mm | ﬂmm !
rﬂm U= u“mu i “l iy i W
it n it Ih Ceal]l 41} n i A
R ST 3 P o i
sy YR, LR, Al e’ JIE i
L Ya N L o T
[2) @ U 253 S g H
iy L || - f
_ . (i L sl i
. ! 1 ‘g A I . 4 i
[ N N B M ol AQT M \.ry L& x,T
i )
A Rm V HA > > !/ | ﬂ_.- i N g
. . ! M = il i i
® TRRHER |- - 1, v }J-< H L ™
. & Sl R i p:{
nl
X v
e\ il
" g 1 L {] |t
8 u & nw( N A \ Py ﬁzv. .mn; .mm.ﬁ o i
V! TN ¥ e H
A R ' My J) y|y> rfnm Aiﬂn 4_". 4 N¢
s 5 A¥A A HV elY “ N
i e N S - A
4 J LY & f-an ,/ty #.J ke N s
g [ AER 1 1 = i ™
- Flle_ ol TN (iR b il " Hn ) N il
e ry il A e Ll 2 IR
A | JUV | .--/_ \.r-{ S| ILWLW NS, [Pl ¥ HH
Ll s S
VA 4 \ iy f--%,< C T, wis A I
- H
I — g &. N o 4
A hwl e (At = H
" Wi S s s (s i
\ Al [
e Al A It
«nll ol AT\ [ A \, =
o e i Né ! < ~
oLl ] ] H |
| n = | .7
sl ol .m g wll < | T !l Af 1 a
f [ 10k e .8 b B - L N - /9 hd
] 3 (] d.tr, ﬁ [ o o
, - s b N g il -l -l A i
P H | | i 1 43 G = 3 | - Bad
I u%.ﬁunm% 2] ik efv e g N ] )
: oo ¥ = = N - %) . : w_ A .
g &= f - - £ 8 &= & &

Gorsel 53. 94-114. 6lgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 91-92).

118. ol¢iide yer alan quasi ritenente terimi kendinden 6nce bir miktar yavaglama etkisinin

gerekliligini de beraberinde getirmektedir. 114. Olcliden itibaren goriilmeye baslayan
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hemiola karakterler de de daha 6nce oldugu gibi bu etkiyi desteklediginden dolay1, 114-
118. olgiiler arasinda yapilabilecek bir yavaglamanin, biitiinliigiin bozulmasina sebep

olmayacak diizeyde planlanmasinin 6nemli oldugu diisiiniilmiistiir.
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Gorsel 54. 115-123. 6lgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 93).

Meier, 118. dlcii icin Gorsel 55'teki ciimle yapilarini 6nerir.

(quasi retenete)
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Gorsel 55. 82-85. dlgiiler arasi diisiiniilebilecek alternatif 6l¢ii sayilar: (Meier, 2009, s. 64)

118. olgiide, birlikte ve forte bir girisin basariyla saglanabilimesi i¢in iyi planlanmis bir
hazirlik vurusunun yerlestirilmesi gerektigi degerlendirilmistir. Uflemeli ¢algilar ve yayl
calgilar arasindaki kontrastin ise, yayl c¢algilardaki climle yapisi dikkate alinarak

yonetilmesinin birlikteligin daha rahat saglanmasi i¢in yardime1 olacagi diisiiniilmektedir.
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118-134. dlgiiler arasinda aksanli notalara vurgu yapan ii¢c zamanlt full staccato bir vurus

tekniginin kullanilmasinin uygun oldugu degerlendirilmistir.

Staccato vurus, ictus'un ve devam eden ziplamanin karakterinde bir takim degisiklikler
gerektirir. Ictus daha belirgindir ve ictus sonrasi ziplama yukariya dogru daha hizli bir
hareket gerektirir. El tepe noktasina daha erken ¢iktigindan, takip eden vurus oncesinde

kisa bir miktar durma etkisi yaratir. (Meier, 2009, s. 27)

Rudolf, ii¢ zamanl full staccato vurusunu asagidaki gibi gostermektedir.

[sTop|l | \ 1

Note: Because of the forearm |
|

—
} movement the actual stop is

| 6 — 10 inches above this point.

A - \

|

Gorsel 56. Ug zamanl fiull staccato vurus semasi (Rudolf, 1950, s. 40)

134. 6l¢iiniin son vurusundan itibaren, 152. 6l¢iiye kadar siirecek olan uzun sesler ve 136.
Olciliniin ikinci vurusunda ¢ikici karakterde ti¢ adet dortlilk notadan olusan bir temanin
katildig1 senkoplu bir yapr baslar. Analiz boliimiinde belirtildigi gibi, giicli vurusun
kaymasi gibi duyulan bu yapida, senkoplu pasajlar1 ¢alan partilerin temponun net bir
bicimde gosterilmesine ihtiya¢ duyacaklar1 6ngoriilmektedir. Dyment, fagot, viyolonsel ve
kontrabaslarda baslayan bu motifte bazi seflerin Blume'iin tavsiye ettigi gibi, bagh
pasajlarin arasinda ayirici bir nefes kullandigini ve bunun parcanin ifadesel yapiy1
parcalara ayirdigini vurgularken, Toscanini'nin baglart biitiinlestirici ve devamlilik arz
eden yorumunun, Weingartner tarafindan da baglar arasinda minimal bir bosluk birakacak
sekilde yorumlamis oldugunu ifade eder. (Dyment, 2016, s. 204). Bu pasaj i¢in li¢ zamanh
non espressivo vurug kalibinin (Gorsel 50) kullanilmasinin ve her vurusta ictusun net

olarak gosterilmesinin birliktelik i¢in faydali olacag: diistiniilmiistiir.
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Art arda devam eden senkoplarda orkestra sefi ana tempoya odaklanmali ve senkoplu
partileri yalniz birakilmalidir. Giiglii vuruslarda calan higbir parti olmasa bile, orkestra sefi
senkoplar1 yonetme istegine karsi koyarak esas tempoyu vurmaya devam etmelidir. (Meier,

2009, s. 82)

Dyment, 134. ve 420. dlciide yer alan fortissimo zirve noktasi i¢in, bir¢ok sefin niianslarda
farkli uygulamalar yaptigini, fakat ideal olanin Brahms'in yazisina giivenerek, Busch,
Boult, Toscanini ve Weingartner'in yaptig1 kayitlarda duyulabilecegi gibi, yazilmis olani

uygulamak oldugunu belirtir (Dyment, 2016, s. 203).

156-186 olgliler arasinda genellikle legato bir melodiye eslik eden staccato/pizzicato bir
yap1 oldugu goriiliir. Bu pasajda, fliit partisinde baslayan sekizlik notalardaki {iclemelerle
siiren /egato pasaj, 166. Olgiiniin son vurusunda korno partisinde baslayan 1. motiften
derilmis yapi, ve yayl calgilardaki arco/pizzicato gegislere dikkat cekerek ii¢ zamanh

legato vurug kalibinin kullanilmasinin uygun olacagi diigiiniilmiistiir.

Frisch, 136-183. olgiiler arasimi 'ikinci tema grubu i¢inde kanon yapisinda bir gelisme

bolmesi' olarak tanimlamistir (Frisch, 2003, s. 181).

Dyment, 1. bolimiin tekrar1 ile ilgili Stewart Deas'in ¢alismasina da atifta bulunarak soyle
der; “Biiyiik bir ihtimalle Weingartner, 1895'te yonettigi ve Brahms'in ¢ok begendigi
Viyana konserinde, 2. Senfoninin 1. béliimiinde serim kisminin tekrarini ¢ikarmistir.
Stewart Deas da Weingartner'in partitiiviinde tekrar kisimlarimin tizerinin karalanmig

oldugunu gézlemlediginden bahseder (Dyment, 2016, s. 177).

4.2 Gelisim Bolmesinin Yonetilmesine Yonelik Oneriler

Gelisim bolmesi 183. 6l¢iideki korno solosuyla baslar (Frisch, 2003, s. 181).

Korno partisindeki soloya eslik eden birka¢ yapr oldugu gozlemlenmistir. Kemanlar ve
viyolada hemiola karakterinde iki olgiiliik bir yap1 varken, kontrabas partisi la notasinda
pedal ses tutmaktadir, viyolonsel partisinde ise bir Olciiliik la notasina bir sonraki ol¢iide

bagl olarak devam eden sekizlik la notas1 ve devaminda sekizlik notalardan olusan bir
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arpej goriliir. 183-194 olgiiler arasinda genel olarak iic zamanl legato vurus kalibinin
kullanilmas1 uygun olacagi diislintilmekle birlikte, 184. 6l¢li basinda viyolonsel partisinin
belirgin bir ictus'a ihtiya¢ duyabilecegi degerlendirilmistir. Asagidaki paragraflar ve

sonrasindaki Gorsel 57, bu karakterin yonetilmesi ile ilgili 6rnekler icermektedir.

Uzatma bagiyla bir sonraki vuruga baglanmis sesler veya akorlar, miizigin devam edecegi
noktada istenmeyen gecikmelere yol acabilir. Temel tempo orta hizda veya hizhi
karakterdeyse, pasif olan vurusta gosterilecek olan giiclii bir icfus, temponun sabit

tutulmasina yardimeci olacaktir. (Meier, 2009, s. 81)

Ritmik hareket, uzatma bagi ile bagli bir notadan sonra devam ediyorsa veya 0Olcii sus ile
basliyorsa, ilk vurus dondurularak veya durdurularak geri sekmesi iptal edilebilir. Bu
yontem sadece sefin crescendo'da oldugu gibi aktif olmayan vurusta ileriye dogru bir
hareket eklemesi ile miimkiin olabilir (Meier, 2009, s. 68). Asagida gosterilen vurus
tekniginin iki ve {liglincli vuruslarda, legato karakterde yapilmasimin uygun olacagi

degerlendirilmektedir.

no rebound
(freeze) continue
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Gorsel 57. 3/4'lik 6lgiide, 6l¢ii ¢izgisi lizerinde uzayan bag ve devam eden 8'lik notalarda uygulanabilecek
vurus teknigi 6rnegi (Tchaikovsky, 6. Senfoni, 4. Boliim, 71-72. 6l¢iiler) (Meier, 2009, s. 68).
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Gorsel 58. 179-184. dl¢iiler arast partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 97).

194. o6lciiden itibaren viyola partisinde baslayan ve staccato notalar igeren karakter
nedeniyle bu oOl¢iiden itibaren non espressivo vurus kalibinin uygulanmasimin daha

hareketli partilerin biitlinliigiinii saglamak ag¢isindan uygun olacagi diistiniilmiistiir.

204. olglide fugata karakterindeki yapil. kemanlardaki marcato notalarla baslar. Birden
fazla tema figiiriiniin ayn1 anda kullanildigi bu pasajlarda birlikteligi saglamak i¢in
viyolalarda baslayan sekizlik notalarla devam eden karakterin takip edilmesinin uygun
olacagi ve gereken yerlerde de marcato olarak giris yapacak partilere net bilgi verecek bir

vurus kalibinin kullanilmasinin dogru olacagi degerlendirilmistir.

With Tempo
3ot

VA

Gorsel 59. 3/4'lik marcato vurus kalib1 (Meier, 2009, s. 20)
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Dyment, 224-227. ve 230-233. olgiilerle ilgili soyle der: "Blume bu pasajla ilgili kisa bir
actklama yapar: 'trombonlar 226-227. olgiilerde ve 232-233. dlgiilerde crescendo
uygulamalidirlar. Bu yaklasimin, zaten forte niiansta ¢alan trombonlarmn, 227. ve 233.
olgiilerde diger partilerle fortissimo ¢almaya baslayacagindan dolayi, diger partilerden
once fortissimo ¢almaya baslayarak biitiinliigii saglama amagh oldugu diisiiniilebilir. Bu
vaklasim, en giizel sekliyle Toscanini'nin performanslarina yansimigtir. Toscanini,
trombonlardan duyulan belirgin hiriltilardan ¢ekinmemistir. Bu etki en acik sekilde 1952
vilindaki RCA kaydinda fark edilebilir” (Dyment, 2016, s. 204).

236. dlglide kemanlar ve viyolalardaki alt1 adet sekizlik notadan olusan yapiya eslik eden
noktali dortliik karakterindeki yapi, iki 6l¢ti boyunca stirmekte, ardindan yerini iki dl¢tiliik
aksanli dortliikk notalarin bulundugu bir karaktere birakmaktadir. Bu yap1 236. Olciiden
itibaren sekiz Ol¢ii devam ederken sonunda iki Olgiililk bir uzama kisminda aksanli
karakterin tekrarlandigi gozlemlenebilir. Bu kisim igin ikiser Olgiilikk kaliplar halinde

sirastyla 6/8-3/4-6/8-3/4-3/4'liikk vurus kaliplarinin kullanilabilecegi diisiiniilmiistiir.
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Gorsel 60. 233-243. Slgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 100).

246. 6lgiiden itibaren yukaridaki paragrafta devam eden her iki motifin de devam ediyor
olmasina ragmen, iiflemelilerde gelen 2. motif karakterinden dolay1 3/4 liikk vurus kalibinda

devam edilmesinin dogru olacag1 degerlendirilmistir.
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Gorsel 61. 244-253. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 100).

246. o6lciiden 283. dlgiiye kadar, her dort dlgiide bir, niians ve artikiilasyon karakterlerinin
degistigi bir yap1 gdézlemlenmistir, bu Olgiiler arasinda, degisen nlians ve karakterlerle

ortiisecek 3/4'liik vurus kaliplarinin kullanilmasinin uygun olacagi diistiniilmiistiir.

aé/\zg

Gorsel 62. 254-263. dlgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 101).
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Gorsel 63. 264-273. dlgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 101).

282. dlciide ise yine her iki dlc¢iide bir degisecek sekilde 3/4 - 3/2 - 3/4 - 3/2'lik vurus
kaliplarinin kullanilabilecegi degerlendirilmistir. 290. dl¢tideki niians degisikligine dikkat
edilmesinin ve 292. 6l¢lide Onceki karakterlere eklenen 4. motif karakteri ile birlikte,

3/4'lik vurus kalibina doniilmesinin daha dogru olacag: degerlendirilmistir.

Wl

L

Il

Gorsel 64. 296-306. dl¢iiler arasi partisyon kesiti (fliit, obua, klarinet) (Brahms, 1974, s. 103).

298. odlgiide yeniden serim bolmesine baglanan dort olgiiliikk bir koprii temasi ile birlikte

gelisim bdlmesi sona erer.

4.3 Yeniden Serim Bélmesinin Yonetilmesine Yonelik Oneriler

302. olgiide dikkat ¢ekici olan unsurlardan bir tanesinin de, 4. motiften derilen bir motifin
viyola partisinde karsimiza ¢ikmasi oldugunu ve bu kullanimla birlikte 1. motif, 2. motif

ve 4. motifin ilk kez aym1 anda kullanilmis oldugu, analiz kisminda belirtilmistir. Bu

yaklagimla 298-301. olciilerde trombon partisinde genisletilmis 1. motifin var oldugu

80



diistintiliirse, 298-302. ol¢iiler arasinin, herhangi bir kopma olmadan baglanacak sekilde

planlamasinin 6nemli oldugu diistiniilmiistiir.

Yeniden serim bdlmesinin en 6nemli 6zelliklerinden birinin de ilk tema grubunun tiim
Ogelerini ayni anda bir kontrpuan orgiisiiyle kullanarak sunmasinin oldugu diistiniilmiistiir.
Bu yaklasim sonucunda, serim bdlmesinde timpani tremolosu ile baslayan ve trombon ve
tuba partisinde devam eden dort Ol¢iiliik yapinin, 4. motife baglanmak yerine, yeniden
serim bolmesinde, dogrudan Ninni temasina baglanarak devam ettigi gozlemlenmistir.
Yeniden serim bolmesinin kisaltilmasinin ayn1 zamanda Brahms'in sonat allegrosu formu

ile ilgili uyguladig: yeniliklerden biri oldugu diisiiniilebilir.
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Gorsel 65. 346-356. dlgiiler aras partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 101).

Bu yaklagimla yeniden serim boliimiiniin, 386. 6lclide karsilasilacak olan quasi ritenente
pasaja kadar genellikle li¢c zamanli legato bir karakterde slirdiigli sdylenebilir. Yine serim
bolmesinde yer almayan ve, yeniden serim bdlmesinde eklenen kontrpuan unsurlari ve
kars1 melodilerin varligi, orkestra sefi tarafindan 6ne ¢ikarici degil birlikteligi saglayacak

unsurlar olarak géz onilinde bulundurulmasinin, yoruma katki saglayacagi diisiiniilmiistiir.
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Frisch, Weingartner'in Brahms'mn 2. Senfoni yorumu {iizerine Peter Rabinowitz'in sdyle
vurguladigindan bahseder: "Weingartnerin yorumunda 2. Senfoninin son boliimii harig,
acele edildigini veya nefessiz ¢calindigini hissettirecek bir stil yoktur. Weingartner her
seyin oOtesinde tiim boliim boyunca ritmik yoriingeyi ¢ok iyi yansitabilme becerisine
sahiptir. Bu ozelligin, Brahms'in da hosuna giden unsurlardan oldugu soéylenebilir.
Weingartner performanslarinin  bu yaklasimi, Peter Rabinowitz tarafindan séyle
vurgulanmistir: Weingartner'in Brahms performanslarinda ritim ile ilgili en 6nemli sey...
metanet ve incelik degil, retorik olarak iglevidir... Weingartner ritim unsurunu, vurgulayict
anlamiyla bir kaynak olarak degil, detaylari one c¢ikaran degil birbirine baglayacak
sekilde, devamlilik i¢in bir kaynak olarak kullanmak iizere tasarlamistir. Baska bir deyisle
ritim (artikiilasyon, ctimleleme ve tempo unsurlarmmin biitiinii olarak) hem formal yapr igin
hem de parcalar ve biitiin arasindaki iliskinin kopmamast i¢in onemli bir kilit noktasidr”

(Frisch, 2003, s. 179).

Yukaridaki paragraftan yola c¢ikarak, 386. oOlclide baslayan quasi ritenente pasajin ve
devamindaki 447. ol¢iiye kadar siiren bolmenin yeni eklenen motifler de goz Oniinde
bulundurulacak sekilde, serim bdlmesindeki 118-183. olgiiler arasinda Onerilen vurus

kaliplarina paralel olarak yonetilmesinin uygun olacag: diisiniilmiistiir.

4.4 Koda Bolmesinin Yonetilmesine Yonelik Oneriler

2. Senfonisi'nin 1. bolimi, Brahms'in en muhtesem ve renkli kodasini igerir. 447-477.
Olciileri kapsayan ilk kismi, 4. dl¢lideki motifin ters ¢evrilmesiyle olusan, nostaljik diisleri

seslendiren korno solosunun etkisindedir. (Frisch, 2003, s. 73)

447. ol¢iide basladig1 diistintilen koda bolmesinin 448-450. olciiler arasinda crescendo
molto terimi goriiliir. Ug 6lgiiliik bir siiregte piano - forte arasindaki gegisin ve ardindan
452-455. olgiiler arasinda dort olgiiliik bir diminuendo etkisi ile forte - pianissimo arasinda
bir niians degisikligi gozlemlenir. Bu pasajin orkestra sefi tarafindan iyi planlanmasi

gerektigi diigiiniilmiistiir.

Ses giirliigiinde asamal1 olarak azalma ya da artma olmasi gerektiginde, orkestra sefinin
hareketlerinin boyutunda da degisiklikler olur. piano ve forte niianslar1 arasinda bir dl¢ii

icinde bir gecis varsa, ikinci vurus ilk vurustan daha biiylik, ii¢lincli vurus ikinci vurustan
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daha biiyiik ve dordiincii vurus ise forte'yi belirtecek sekilde vurulmasi gerekir. Fakat
karsimizda iki veya daha fazla Olc¢liden olusan bir pasaj varsa, vuruslarimizdaki biiyltime
kimi zaman ¢ok yavas bir sekilde olabilir. Ayn1 kurallar tersine olarak decrescendo terimi
icin de uygulanabilir... non espressivo vurus teknigi biiyiik crescendo'lar i¢in ¢ok uygun
olmadigindan bdyle bir ifade gerektiren pasajlarda espressivo vurus teknigi kullanilabilir

(Rudolf, 1950, s. 54).
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Gorsel 66. 443-454. Slgiiler arasi partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 111).

Rudolf'a gore crescendo'da sol el kullanimi, sol elin avug i¢i yukar1 bakacak sekilde kalca
hizasindan g6z hizasma kadar kaldirilmasi ile gosterilir. forfe karakterini uzatmak
istediginiz siire boyunca yukarida tutulur. decrescendo igin ise sol el, avug i¢i calicilara
bakacak sekilde yavasca dondiiriilerek, asamali olarak asagiya indirilir. Avug i¢i, ses
glirliigli varilmak istenen noktaya diisene kadar calicilar1 gostermelidir. (eli yavasca
dondiirmenin sebebi, hizli bir dondiirme hareketinin decrescendo yerine ani bir piano

niiansa doniismesini engellemek i¢indir (Rudolf, 1950, s. 54).

461. Olcliden itibaren tempoda ve niliansta dalgalanmalar1 igaret eden pasajlar goriiliir,
sirastyla, 462-468. Ol¢ili aras1 un poco stringendo, 469-477. dlgiiler arasi ritardando, 477-
495. dlgliler arasi in tempo, ma piu tranquillo, 494-497. 6l¢iiler arasinda poco rit., ve 497.

Olciiden itibaren in tempo, sempre tranquillo terimleri karsimiza ¢ikar.
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Weingartner, bir boliim i¢inde, tempoda siirlandirilmis bir aralik uygular. 2. Senfoni 1.
boliimde, giiniimiizdeki ve ge¢misteki birgok orkestra sefinin aksine, dortliik nota = 88'in
altina diismez ve 126'nin {lizerinde ¢ikmaz, fakat bu sinirlar i¢cinde abartidan uzak olacak

sekilde esnekge dolagir (Frisch, 2003, s. 179).

Brahms'in Weingartner'in 2. Senfoni yorumunu onayladigi ve yukaridaki paragraftaki
olgular g6z Oniinde bulundurularak, 467-497. dSlgiiler arasinda uygulanacak olan tempo

dalgalanmalarinin fazla abartilmadan uygulanmasinin dogru olacag: diistiniilmuistiir.

Niians degisikliklerinin, orkestra sefinin hareketlerinde degisiklige sebep oldugu gibi,
tempo degisiklikleri de orkestra sefinin hareketlerinde degisim gerektirir. Hizlanma ve
yavaglamada istenilen sonuglarin elde edilebilmesi icin, orkestra sefinin zihninin, elinden
ileride olmasi1 gerekir. Degisimin basladig1 vurusu yonetme sekli, ¢alicilar1 hazirlamalidir.
Eger vurus baslayana kadar zihninizden degisim ge¢memisse, asamali ve yumusak bir
degisim yerine ani ve garip bir tempo degisimi elde edilme riski vardir. Ayni zamanda bu
hazirlik noktasinin, tempo degisimini erken baslatmamasina da dikkat edilmelidir; sadece
calicilar1 degisimin gelecegine dair uyarmalidir. ritardando'dan Once biraz genisce bir
vurus kullanilmasi, accelerando'dan Once ise biraz daha kiiglik bir vurus kullanilmasi

yardimci olacaktir (Rudolf, 1950, s. 138).

497-516. oOlciiler arasinda dorder 6l¢iiliik climle kaliplart oldugu ve her yenileyen ciimlede
partisyonda ufak degisikliklerin yer aldig1 gozlemlenmistir. 497. Sl¢lide viyolonsel ve
kontrabaslarda, 501. 6l¢iiden itibaren ise tiim yayl c¢algilarda pizzicato bir pasaj goriiliir ve
bu yap1 parga sonuna kadar devam eder. Uflemelilerde ise staccato ve legato karakterler
iceren motif parcalar1 ve ciimleler goriilmektedir. 497. Slgiiden pargca sonuna kadar olan
boliimde yer alan, niians degisimi iceren pasajlarin, bu calismada daha dnce deginilmis
ilgili 6rnekler ve teknikler kullanilarak iyi planlamasinin, eserin daha iyi yorumlanmasina

katk1 yapacag diigiiniilmiistiir.

523. 6l¢iide 1.boliim sona erer.
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Gorsel 67. 506-523. dlgiiler aras1 partisyon kesiti (Brahms, 1974, s. 114).

BOLUM 5: SONUCLAR VE ONERILER

Bir orkestra eserinin icrasinda sef aday1 veya sefin, besteci ve eser hakkinda sahip oldugu
bilgi derinliginin, eserin nitelikli olarak yorumlanabilmesi i¢in 6nemli bir etken oldugu

sOylenebilir.
Bir orkestra sefinin ¢alistig1 eserin tarihsel, sosyal, armonik ve bi¢imsel 6gelerini dogru

analiz edebilmesi, eserin icraya taginmasina kadar tiim asamalarinda Onemli rol

oynamaktadir. Bestecinin ustalik 6zelliklerini bilen; ana temalari, yan temalar1 ve bunlarin
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eser i¢indeki uzantilarini iyi analiz edebilen bir sefin, bu 6gelere gerekli onemi vererek,

eserin yorumlanmasindaki kalite diizeyini artirabilecegi dngoriilmektedir.

Brahms'la ilgili verilen bilgilerde, bestecinin miizige ilk basladigi yillardan, miizikal
kisiliginin olgunlastig1 yillara kadar gegen siirede, kisiliginin gelismesine etki eden kisiler,
olaylar ve senfoni anlayisi ile yaklasimlar, daha dnce yapilan ¢aligmalar da kaynak alinarak
irdelenmeye calisilmistir. Bu baglamda, Otto Cossel, Eduard Marxsen, Eduard Remenyi,
Joseph Joachim, Franz Liszt, Robert ve Clara Schumann ile olan iletisimlerinin, bestecinin

miizikal kisiliginin olusumunda 6énemli rolii oldugu belirlenmistir.

2. Senfoninin 1. bolimi ile ilgi yapilan form, tematik iliski ve miizikal karakter
analizinde; Brahms'in senfonilerinin ilk bdliimlerinde genellikle ilk tema grubu igerisinde
kullandig1 motifleri, neredeyse Barok stilde bir kontrpuan yapisiyla ortaya koydugu, eslik
yapist gibi duran en kiiglik bir motif veya karsi motif parcasinin bile, eserin ilerleyen
kisimlarinda ¢ok Onemli hale gelebildigi bir bestecilik anlayisinin  oldugu
degerlendirilmistir. Bu yapisiyla Brahms'in eserleri analiz edilirken, sadece ana melodi
degil, karsi melodiler, hatta eslik yapilarmin bile motifsel biitiinliikk agisindan birbirine
yakin 6nemde degerlendirilmesinin dogru olacagi diistinlilmektedir. Ayrica Brahms'in
sonat allegrosu formunda uyguladig: farkliliklar olarak, serim bdlmesinin girisinde birden
fazla motifi Barok bir stilde ayni anda kullandigi, 2. tema grubunun gelisinde gidilmesi
gereken dominant akoru yerine dominant akorunun ilgili mindriinii gegici bir arag¢ olarak
kullandigi ve 2. senfonisinin 1. bdliimiinde, yeniden serim bdliimiini kisalttig

belirlenmistir.

2. Senfoni'nin 1. boliimii ile ilgi orkestra sefligi teknikleri yoniinden yapilan incelemede
ise, hazirlik vurusu, marcato, legato, staccato, senkop gibi vurus stilleri G6rnekleri,
kaynaklara dayanarak, gorsel ve yazili olarak agiklanmis, eser i¢inde kullanilacak yerler ile
ilgili onerilerde bulunulmustur. Crascendo, decrescendo, accelerando, ritardando gibi
degiskenlik iceren vurus stilleri kaynaklardaki bilgiler ve gorsellerle, genel hatlariyla

aciklanmistir.

Her bir orkestra sefinin, fikirlerini orkestraya aktarirken, iletisimde farkli teknikler
kullandigin1 géz 6nlinde bulundurularak, seflik teknigi ile verilen bilgiler, kaynaklarda

gosterildigi sekillerde ve en genel hatlariyla verilmistir. Her bir orkestra sefinin, kendi
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teknigini, kendisinin gelistirecegi  varsayillmaktadir. Bu noktada eserin dogru
seslendirilmesinde, orkestra sefinin fikirlerini olusturdugu 'analiz' asamasinin ¢ok Snemli
oldugu ve sefin, bestecinin stili ile ilgili sahip olacagi bilgi diizeyinin, eserin
yorumlanmasinda kilit noktalardan biri oldugu diisiiniilerek, yorumlama ile ilgili

kaynaklara dayanarak dnermelerde bulunulmustur.

Eseri yonetecek seflerin, Brahms'in senfoni yaklagimini degerlendirirken ve eseri analiz
ederken, Oziindeki Barok miizik stilindeki unsurlara, form olarak Klasik Donem
ozelliklerine ve bestecinin notada belirtmedigi Romantik unsurlarin kullaniminda, eserin
bicimsel devamlilik ve biitiinliigiine zarar vermeyecek diizeyde olmasina dikkat edilmesi

Onerilmektedir.

Eserin nitelikli yorumlanmasina iligkin verilen bilgilerde, orkestra sefi Felix
Weingartner'in bestecinin 1895 yilinda bizzat onayimi alan 2. Senfoni yorumunun énemine
vurgu yapilmis, bestecinin mektuplarindan ve yakin arkadaglarinin ifadelerinden yola
cikilarak, bestecinin bu eserin seslendirilisinde farkli sefler tarafindan abartilmis Romantik
ogelerden memnun kalmadigi, daha klasik bir yorum stilini tercih ettigi belirtilmistir.
Weingartner'in 6zellikle seflikte ritim unsurunu eserin ciimlelerindeki motifleri 6ne ¢ikarici
degil, biitlinlestirici bir unsur olarak gordiigii yaklasiminin, bu eseri yonetecek sefler i¢in

onemli bir baslangi¢ noktasi olmasi gerektigi diisiiniilmiistiir.

Bu ¢alisma kisitl bir 6rnekleme sahiptir ve sef adaylarina analizlerini detaylandirabilmek
icin, onceden var olan fikirleri ve yaklagimlari sunma amaci giitmektedir. Brahms’in her
bir senfonisi bir ¢ok teze konu olabilecek cesitli 6gelere sahip oldugundan, daha genis

akademik c¢aligmalarin konusu olabilir.
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