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OzZET

ERGORUN, Umut Can. Beethoven'in Op.30, Nr.2 Piyano Keman Sonati
Notayon ve Performans Uygulamalari Uzerine Karsilastirmali Bir Calisma.
Yuksek Lisans Tezi, Ankara, 2018.

Muzik performansi analizi, canli ya da kaydedilmis olan muzigi incelemeyi konu
alan disiplindir. Ayni eserin ¢esitli seslendiriliglerinde “yorum” olarak ifade edilen
farkhliklar, sézli acgiklamaya hi¢c de elverigli olmayan bir dizi detayi
barindirmaktadir. Bu durum, 19. ylzyil dncesinde, “yorumun”, yeterince teorize
edilememesine sebebiyet vermistir. Ancak; 19. ylzyilda sesin kayit altina
alinabilmesiyle birlikte bu durum degismis, besteci veya teorisyen tarafindan
tasarlanmis olan muzikal etkinin, salt bir tahmine dayali olmasindan oOteye
gecilmig; guvenilir isitsel kayitlar sunulmasi, performans analizi igin bir donim
noktasi olmustur. Bdylelikle, bir muizik performansinin, bestecilerin kendi
eserlerinin nasil performe edilmesi gerektigine iliskin notlariyla birlikte,
muzikolog ve teorisyenlerin 6zellikle 20. YUuzyil sonrasi ¢aligmalarindan olusan

performans analizine dair teorik kulliyat i1siginda incelenmesi mimkuin olmustur.

Calismada, Beethoven Op.30 No.2 Do Mindr Piyano-Keman Sonati birinci
bolimunun, performans analizleri yapilmak Uzere segilmis U¢ yorumcunun,
bestecinin nota Uzerindeki beklentilerini ne duzeyde ve ne sekilde karsiladiklari

incelenmigtir.

Anahtar sozciuikler : Performans, Teori, Mizik, Yorum, Analiz.
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ABSTRACT

ERGORUN, Umut Can. A Comparative Study on Notation and Performance
Applications of Beethoven’s Op.30, No.2 Piano — Violin Sonata. Master’s
Thesis, Ankara, 2018.

Music performance analysis is a discipline which examines live or recorded
music. Interpretation differences on the same work involve a series of details
which cannot be explained verbally . This caused interpretation to not be
theorised sufficiently before 19th century . However this situation has changed
in 19th century due to the recording of the sound. The musical effect that
designed by the composer, or theorist was no longer based on just estimation.
Presentation of reliable auditory recordings have been a milestone for
performance analysis[2]. Thus, it was possible to examine a musical
performance in the light of the theoretical corpus of the performance analysis of
musicologists and theorists, especially the post-20th century works, with notes

of how composers should perform their own works.

This study examines how interpreters meet the composer's expectations on
notes/text through a section of Beethoven’s Sonata for Piano and Violin op. 30

no.2, first movement.

Keywords: Performance, Theory, Music, Interpretation, Analysis
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BOLUM 1
GiRIS
Muzik performansi analizi, canli ya da kaydedilmis olan muzigi incelemeyi konu

alan disiplindir. Bu disiplin, kendine muzikoloji ve muzik teorisi temel alanlari

altinda, iki farkl gértistin arasinda geliserek yer bulmustur:

e Muzigin varligindan bahsedebilmek icin, besteci tarafindan yaziimis,
notadaki halinin yeterli oldugunu; ek bir yorumcuya ihtiyag olmadigini

savunan gorus,

e Kagidin mizik olmadigini; muzigin bu sekilde bir indirgemesinin kabul

edilemeyecegini savunan gorus.

Bir mizik eseri s6z konusu oldugunda, c¢alismalarin siklikla besteci Uzerine
yogunlastigi; ancak muzigi duyuran c¢alicinin, dnem bakimindan daha geri

planda birakildigi gorilmektedir.

Eserin, calicinin ifade becerisi oraninda anlamlandirildigi disunulirse, calicl,
(codunlukla) eserin bestecisiyle temas kurabildigi tek dizlem olan notayi ve
bestecinin bu nota Uzerindeki taleplerini/beklentilerini kargilama gorevini

ustlenmistir. Bu noktada su sorular sorulmalidir:

e Bestecinin ve nota Uzerindeki 6z beklentilerin aslina uygun olarak
calinmasi yukumlulagunu yerine getiren galicilarin, birbirlerine kiyasla ne

farki olacaktir?

o Muzigi, kagittaki yazili bigiminden, isitsel bir gerceklige donusturen kisi

icin ¢alici/icraci (player/performer) kelimeleri



mi, yoksa yorumcu (interpreter) kelimesinin kullanimi mi daha yerinde

olacaktir?!

Muzikolog Nicholas Cook, muzik performansgilarinin, yaratici uygulayicilik
kulturune getirdikleri yeri doldurulamaz katkilari ve muzik objesinin aslinda ne
olmasi gerektigini tartismis ve muzigi bir yazi olarak ele alip inceleyen ¢ogu
muzikologun aksine, “performans olarak muzik” baglamina ve 6nemine dikkat
cekmigtir. Ona gore muzik performansi, muzigin kagittaki anlaminin yeniden
uretimidir ve dolayisiyla ister canli, ister kaydedilmis olsun, performans; sadece
notanin bir yansimasi degil, muzigin varolusunun basglica bir seklini ifade

etmektedir.

Muazik, (sikhkla) dinleyici igin Uretildigi anda tlketilen, yorumcu igin ise, daha
once defalarca calinmis olsa dahi, seslendirilis aninda yeniden Uretilen bir
sanattir. Ayni c¢alicinin bir eseri farkli zamanlardaki yorumlari arasinda bile
farkhlik gosterebilen muzik icrasi/yorumu konusunu, besteciye sadakat

perspektifinde tartismak daha aydinlatici olabilir.
Randall Dipert?; bestecinin hedeflerini tice ayirmaktadir;

1. Duasuk dizeydeki hedefler: Calgi tipi, parmak numaralari vb.

2. Orta duzeydeki hedefler: Tini, perde, vibrato vb.

3. Yuksek duzeydeki hedefler: Bestecinin dinleyicide yaratmak istedigi etki
dogrultusunda kullandigr mazikal 6geler, bigimsel iligkiler. (Corakli, 2016,
s.95)

Bu baglamda, performansin uygunlugunun, ylksek duzeydeki amaclarin
gerceklestirimesine bagl oldugunu savunur. Performans analizi, objektif ve
tutarli sonuglara varabilmek igin yorumu, uzun yillardan bu yana teorisyenler,
besteciler ve muzikologlar tarafindan olusturulmus kapsamli bir performans

teorisi birikimi dizleminde incelemek durumundadir.

! Calici/icraci kavrami, kagitta yazan notanin, oldugu gibi sese dénusturilmesini ifade ederken, yorumcu;
ingilizce sozllik karsiligiyla “interpreter : an agent, explainer, negotiator” yani dinleyiciyle bestecinin ara
bulucusu, anlasilir kilan anlamlarini tagsimaktadir.

2 University at Buffalo, Professor of American Philosophy



Performans analizi, incelemelerini su kaynaklar Gzerine temellendirir;

e Bestecilerin kendi eserlerinin nasil performe edilmesi gerektigine iliskin
doékdmanlar (orijinal baskilarin énsoézleri vb.)

e Calicilarin, mizisyen pratigiyle ilgili edebi betimlemeleri

e Orijinal nota baskilariyla edisyonlarin karsilastirimasindan saglanan
veriler

e Sesin kaydinin ve tekrar dinlenebilir olmasinin mumkin olusuna bagl
olarak, muzikolog ve teorisyenlerin 0Ozellikle 20. Yuzyll sonrasi
calismalarindan olusan performans analizine dair teorik killiyat (Michels
ve Vogel, 2013, s.83)

Bir eserin farkl seslendirilislerinde “yorum” olarak ifade edilen farkhliklar, s6zIu
aciklamaya hig de elverigli olmayan bir dizi detayi barindirmaktadir. 19. Yuzyil
oncesinde, bu detaylar genel geger bir kabul goérecek kadar teorize
edilememigtir. Bu durum, 19. Yuzyilda sesin kayit altina alinabilmesiyle birlikte
degismis, besteci veya teorisyen tarafindan tasarlanmis olan muzikal etkinin,
salt bir tahmin olabilmesinden oteye gecilmis; glvenilir isitsel kayitlar

sunulmasi, performans analizi igin bir dénim noktasi olmustur.

lyi bir performans sanatcisi -ya da baska bir deyisle- iyi bir yorumcu, notasyona
yonelik kati bir sadakatin oOtesinde, muzisyenlige yarasir bir performansin
elemanlarini olusturan ritmik alterasyon, ifadeli ciimleleme, ek-ara dinamikler ve
aksanlama kullaniminin yaratacagi ayricaliga, kaginilmaz olarak gereksinim
duymustur. Bestecinin tasarimina mumkuin oldugunca yakin olmanin yaninda,
ortaya cikacak toplam miuzikte yine de, performansginin kendi yorum
becerilerini iglemesinin beklendigi genis bir alan s6z konusudur. Zaten birgok
bestecinin, performansginin yorumsal 6zgurligune dikkate deger Olgide 6nem

verdigi bilinmektedir.

“Notasyonu anlamak, yalnizca bestecinin eserinin en eksiksiz versiyonunun
bozulmamis metnine sahip olma meselesi degildir. Yorumcularin, notasyonun
olasi imalarini daha iyi anladikca miizigi zeka, kavrayis ve stilistik yaklasimla
sunmalari daha kolay olacaktir.



Yine de, ¢cogu durumda baslangi¢ noktasi olarak bir urtexti almak cekicidir.
Béylesi ‘saf’ bir metne karsi fazla gliven duymaksa, kendi tehlikelerini yaratir.”
(Brown, 1999, s. 2).



BOLUM 2
YONTEM

Calismada, bestecilerin bir performansin nasil olmasi gerektigine iligkin
dusunceleri yer almaktadir. Ek olarak muzikolog, teorisyen ve yorumcularin
eserler ve yorumlanigi Uzerine c¢alismalariyla olusan teorik birikim is1ginda,
Beethoven’in Op.30 No.2 sonatl uUzerinden, bestecinin, eserin yoruma iligkin
beklentileri, bu beklentileri kagida gerek notalarla gerekse ortografik olarak nasil
aktardigi, bu calismada performans analizleri yapiimak Uzere segilmis Ug¢
yorumcunun tum bu beklentileri ne kadar ve ne sekilde kargiladiklari, birbirlerine
benzerlik ve farkliliklari incelenmis, esere yaklasimlari performatif &6geler
Isiginda analiz  edilmistir. Bu yorumcular, Beethoven Piyano-Keman
Sonatlar’nin tamamini kaydetmis 57 duo arasindan, 6dil alan asagidaki isimler

olarak belirlenmigtir.

1- Itzhak Perlman & Vladimir Ashkenazy (Building a Library 2002, Presto
Greatest Recordings of the 1970’s)

2- lIsabelle Faust & Alexander Melnikov (Gramophone Awards 2010,
Building a Library 2010)

3- Renaud Capugon & Frank Braley (BBC Music Magazine November
2010, Gramophone Magazine 2010 Editor’'s Choice)

Performans analizi i¢in belirlenen bu G¢ yorumcunun yorumlari incelenirken,
besteci, muzikolog ve teorisyenlerin galismalariyla olugan teorik zeminin yani
sira, Beethoven’in tim Piyano-Keman sonatlarini yorumlamis sanatgilarin da

ulasilabildigi 6lgide eser Uzerine oneri ve kitaplari da ¢alismaya dahil edilmistir.

Calismada incelenmek Uzere belirlenen kesitlerin analizi, sesin siddeti ve
suresine etki eden artikllatif 6geler ile tempo parametreleri bazinda yapiimistir.
Bu sebeple analiz bolimune gecmeden Once, olusabilecek bir anlam

karmasasina ihtimal birakmamak igin, c¢alismanin govdesini bu muzikal



parametrelerin teorik duzlemdeki tanimlari ve tarihsel suregteki onemleri

olusturmustur.

Incelenen parametreleri karakteristik bir sekilde igerdigi tespit edilen kesitler
urtextten alinmis ve U¢ yorumcunun bu Kkesitlerde gdzlemlenen yorum
farkhliklari analiz edilmigtir. Gerek goruldiglu noktalarda bu analiz, 6znel
sayllabilecek isitsel tespitlerin, nesnel ve somut verilere doénusebilmeleri igin
Wavelab yazilimiyla desteklenmis, bdylece, performanslar arasinda tespit
edilmis  farkhlik  vel/veya benzerlikler, gorsel ve sayisal verilerle

somutlastiriimistir.

Bu gorsel ciktilar, yatay dogruda zaman ve dikey dogruda gdirliik degerlerini

yansitan grafikler olarak ¢calismaya eklenmistir.

s | Genlik
(Ses siddeti)

>

i

L i

-1 ' -
hir titresim {frekans: hirim saniyedeki titresim saasi)

Sekil 1: Sesin Gurlugune ve Suresine iligkin Vektorel Grafik

Tum bu incelemelerin yapildigi en birincil kaynagin, yani eserin notasinin
dogrulugu-guvenilirligiyle ilgili herhangi bir supheye mahal birakmamak adina,
Beethoven’in el yazmasi notalarini elinde bulundurma hakkina sahip olan G.

Henle Verlag urtext kullanild.®

3 1803, Bureau d’Arts et d’Industrie, Vienna



BOLUM 3

TEORIK VE TARIHSEL GERGEVE

3.1. Mizikte artikiilasyon

Mizikte artikiilasyon*, tipki bir kelimenin telaffuzunda yapilan vurgulama,

uzatma, bekleme gibi hamlelerin, notalar veya akorlar Gzerinde tek baslarina

mi, yoksa diger nota veya akorlarla iliskilendirerek mi c¢alinacagi, sesin nasil

baslayip nasil bitecegi gibi bircok noktada rehberlik eden bir kavramdir. 5 temel

artikilasyon; staccattisimo, staccato, tenuto, accent ve marcato’dur. Sesin

gurligune etki eden ve sesin suresine etki eden(durational) artikiilasyon 6geleri

olarak iki baslikta incelenir

(Gerou ve Lusk, 1996, s. 26).

Sesin gdrligine etki eden artikulatif 6geler;

Aksan
Markato

Tenuto

Digak siddet-------------- =Ylksek siddet

_ > A
. ' — A

1

tenuto aksan  markato

Sekil 2: Sesin gurligune etki eden artiklilasyon isaretlerinin hiyerarsik

siralamasi

* Muziksel telaffuz



Sesin stiresine etki eden artikulatif 6geler;

e Staccattisimo
e Staccato

e Tenuto

KISA LIZUMN

[artikUlasyon yok)

¥ ¥ &

—

staccatissimo staccato tenuto

ayni sdre

Sekil 3: Sesin suresine etki eden artiktlasyon isaretlerinin hiyerarsik siralamasi

Tenuto; hem gurlik hem de sulre igin kullanilir. Sesin suresine dair kullanimda
artikulatif bir natiirel isareti gorevindedir. Sesin gurltiigiine dair kullanimda ise

daha baskili (more stress) bir galimi ifade eder.

Staccato ve Staccattisimo ise, Dolmetsch’te® yer alan acgiklamasiyla, ses
Uzerinden degil sessizlik Uzerinden tanimlanmakta, kesik kesik calmak ve
notayi daha kisa sureli duyurmak olarak degil, notanin yari degerinin sessizlikle
yer degistirmesi bigiminde ifade edilmektedir. Bu ifade Staccato igin tanimlanan

Y2 , Staccattisimo i¢in tanimlanan V2 oranlarina vurgu yapmaktadir.

Artikilasyonun notaya etkisi, muzikal baglama gore degiskenlik gosterebilir.
Ornegin yavas tempo eserdeki bir staccato nota, hizli tempo bir eserdeki kadar

kisa galinmaz.

> Web tabanli miizik sozltga.
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Sekil 4: Tenuto, Staccato ve Staccattisimo artikilasyonlarinin yazimlari ve

calimdaki karsiliklari

Muzikte kullanilan notalar, dilin kullandigi heceler gibidir; notalar ve motifler, bir
cumleyi, ardindan bir bélim ve toplam bir fikri olusturur, nokta ve virgll gibi
muzikal artikilasyon malzemeleriyle climleleri bolumlerden ayirir ve muzigin
anlasiimasini  kolaylastirir. Bu yaklasima paralel olarak P. Baillot®;
artikilasyonun, hem yapisal malzemelerin belirtimesinde ve birbirinden
ayrilmasindaki, hem de sesleri modifiye ederek ve baska degiskenlerle
destekleyerek muzikal bir anlam olusturma ve bu anlami 6ne ¢ikarmadaki

kullanimindan s6z eder. (Lawson ve Stowell, 2007, s. 55)

Artikllasyon kullanimi Barok donemde ¢ok nadir gorulse de, Frangois Couperin
ve Leopold Mozart gibi besteciler eserlerinde bazi notalarin nasil ¢alinmasi
gerektigine dair birtakim isaretler kullanmiglardir. Bununla birlikte, modern ve
detayl artikllasyon isaretleri (noktalar, bag cizgileri vb.) 6zellikle 17. Yizyildan
sonra basili notalarda gortilmeye baslanmis ve bu gegis surecinde de anlam

bulanikligina sebep olmustur.

Beethoven’in, ozellikle Piyano-Keman sonatlarinda ve Yayl Dortlu eserlerinde
nuanslara ¢ok daha hassasiyet gosterdigi, nota Uzerindeki ntuans igaretlerinin
detayhligi ve sikligindan rahatlhkla anlasilabilmektedir. Beethoven’in sik sik

prova ve hazirlik yetersizligiyle ilgili sikayetlerini bildirdigi Theater an der Wien

®Pierre Marie Francois de Sales Baillot, Fransiz kemanci, (1771-1842)
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(Viyana Tiyatrosu) sahne muduru Friedrich Sebastian Mayer'e, 8 Nisan 1806

yilinda yazdigi bir mektupta ;

13

batin piannisimo ve crescendo’lar, butin decrescendo, forte ve
fortissimo’lar operamdan soOkulip atimisti. Bu noanslara higbir sekilde
uyulmadi. Eserlerimin bu sekilde galindigini duydukg¢a tum besteleme arzum
azalyor.” (Rostal, 1985, s. 19).

Klasik doneme gelindiginde artik Beethoven, muzigin olugsmasinda, notalarin ne
sekilde seslendirilecegine dair ifadelerin, en az notalarin kendileri kadar énemli
oldugunu gostermis, eserlerinde olasi bir ihmal veya yanlisg anlagilmaya mahal

birakmamak adina bu konuda oldukga titiz caligmigtir.

Ornek : L.van. Beethoven. Senfoni no.7 0p.92, Allegretto

Sekil 6: Beethoven tarafindan duzeltiimig versiyonu

(Lawson ve Stowell, 2007, s. 48)

Beethoven, eserlerinde siklikla “sf” ‘nin patlayici etkisini ve bu karakterdeki

sert/gucllu dinamikleri, hemen ardindan “p” veya benzeri yumusak karakterdeki
dinamiklerin kullanimiyla sonUmleyerek dramatik bir etki yaratmaktadir.
Dinamikleri bu sekilde kullanmasi, Beethoven’in muziginin karakterini olugturan

en ayirt edici 6zelliklerdendir.
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p”, pp’ den mp’ye ve “f” mf'den ff'ye kadar olan ses bolgelerini ifade edebilir.
Ornegin dzellikle de Beethoven’in miiziginde pianissimo, ardindan gelecek olan

p” ye gore hafif veya ¢ok hafif calinabilir.

Leopold Mozart, bu ses bolgeleri ile ilgili “f” nin kullanimina dair, 6zellikle de
eslik partilerinde, her “f” nin maksimum gugcte calinmamasi gerektigini, bu
dinamiklerin  eserde  bulunduklari konum ve gobrev dogrultusunda
seslendirilmeleri gerekliligini vurgulamigtir. Tark ise; neseli, canl, eglenceli,
atesli, ciddi, kahramanlik duygulari barindiran vb. eserlerde yansitilan ruh
haline gore dinamiklerin uygulamasinda degisiklikler olabilecegini ifade eder.
Ornegin Allegro con fuoco veya Allegro furioso, Allegro’'ya gére daha canli-
yuksek dinamikler icerecektir. Daha zarif, hafif, Gzintlld, melankolik vb.

eserlerde ise “f” veya “p” , eserin ruh halini yansitmada celiski yaratmayacak

uygunlukta kullaniimahdir (Lawson ve Stowell, 2007, s. 57).

([ e )

Yine de “p” ve “f" dinamiklerinin Beethoven muzigindeki hiyerarsik konumu,
daha ara ses bdlgelerini ifade eden piu forte, mp, piu piano, mf, pp ve ff
dinamiklerinden ¢ok daha zayiftir. Ornegin Beethoven piyano sonatlarinda,
toplam kullanilan dinamik isaretleri arasinda f %10, p %18, sf %30, crescendo

ise sadece %11 kullanim oranlarina sahiptir. (Huron, 1990, s. 401)

Beethoven Op.2 No.3 eserinde dort boluman her birini “p” baslatmistir. Buna

ragmen en sadik yorumcusu ve dgrencisi olan Czerny her bir “p” nin, bélumlerin
ruhu, temposu, muzikal dokusu ve ka¢ kaclik oldugu dogrultusunda

birbirlerinden farkli olduklarini ifade eder.

Besteciler ayni zamanda dinamikleri, temay! tanitirken/ilkk kez duyururken,
bolumler arasi gegislerde, kadanslarin vurgulanmasinda, gelisme bdlimu
sonlarinda, cadenza giris ve ¢ikislari gibi formal 6geleri 6n plana ¢ikarmada da

kullanirlar.

Ornegin Beethoven, Op.30 No.2'de, temanin bitisinde 15. 6lgi I-V-I kadansinin,
derece sirasiyla “sf-decrescendo-p” dinamikleriyle vurgulanmasini ve bu

dramatik disusun yalnizca U¢ notada tamamlanmasini istemistir.
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Sekil 7: Ug notada tamamlanan “sf-decrescendo-p” uygulamasi

Yine ayni eserde 124. dlgiideki retransition’ sonrasi gelen bélimiin gelisme
dahilinde oldugu, yani Sergi 2 Tema 1 olmadiginin en agik gostergelerinden biri
de, Beethoven'’in Tema 1’i 125. olgtdeki gibi “ff” degil, Sergi 1’de sundugu Uzere

[{P9e)

p” kullanmasidir.

S====SiEa =

Sekil 9: Sergi 2 Tema 1

Muzikal analiz, eserlerin, yorumcular tarafindan daha ¢ok boyutlu farkindalikla
icra edilebilmesinde 6nemli bir aragtir.

7 Sonat Allegro formunda, Gelismeyi Sergi 2 Tema 1’e tasiyan pasaj
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Sekil 10: Beethoven Piyano Sonati Op.2 No.3, 7 ve 8. dlgu

Sekil 7’deki érnege benzer sekilde, sirasiyla gerceklesen ff—decrescendo—p
dinamiklerini uygularken, ¢alinan pasajin, sonatin birinci bélim-birinci temasinin
kapanig bolumu oldugunu, do major Uzerinde tam kadans yapildigini, IV -V — |
derecelerine sirasiyla gelen bu dinamiklerin ayni zamanda armonik ve formal bir
amaca da hizmet ettigini bilerek calmak, yoruma c¢ok daha koklu temeller
kazandiracaktir. “Analitik yaklasimlar olmadan, saatlerce sadece pratik yapmak

yeterli olmayacaktir.”(Preda-Ulita, 2015, s.79).

3.2. Tempo
Performansin en temel ve en degigken yonlerinden biri olarak tempo, tarihsel
surecte defalarca yeniden degerlendirmeye tabi tutulmustur. Yorumla ilgili
bircok konudan daha fazla etkiyi ve 6nemi tasir ve dinleyicinin algisinda

azimsanmayacak bir onemi vardir.

3.2.1. Metronom ve Eserin Temposuna Dair
Maelzel, metronomu 1815'te bulmadan Once, zamani isabetli bir sekilde
bolmenin uygun bir yolu aranmistir. Birgok c¢esit sarkac¢ kullanmak, kalp atimini
ve ortalama ylrime temposunu referans almak gibi ¢esitli yontemler denenmis
fakat istikrarli/givenilir bir yontem gelistiriliememistir. Dahasi, 18.YUzyildan bu
yana kullanilan zaman/tempo bildiren kelimeler de, tempo ile ilgili genel fikir
vermek konusunda zayif kalmis ve eserin (veya bolumlerin) genel karakteri ile

ilgili belirsizliklere neden olmustur. Avinson’un da ifade ettigi Uzere;
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‘Andante, Presto, Allegro gibi kelimelerin farkli mdiizik tidrlerinde farkli
kullanimlari sé6z konusudur. Ornedin opera ve kilise miizidi notalarina belirtilmis
ayni tempo terimi farkli yorumlanabilir. Bu kelime operada daha neseli ve canli,
dolayisiyla daha yliksek tempolu algilanirken, kilise miiziginde daha durgun
veya calicinin o anki istegine gére daha canli ve negeli olabilir. Ornegin Allegro
tempo icin, bu tip bir eserde kongerto ve operalara gbre daima daha yavas

calima meyil olacaktir.” (Aktaran: Lawson ve Stowell, 2007, s. 58)

Erken Barokta, parcanin temposunu ve modunu® belirten cok az tanim vardi. Bu
dénemde en sik kullanilan italyanca zaman bildirici kelimeler yavastan hizliya
dogru, en yaygin siralamasiyla su sekildedir: Adagio, Largo, Andante, Allegro,
Vivace, Presto. Ancak bu kelimelerin tanimlanmasindaki tutarsizliklar bazi
anlam karisikliklarina sebebiyet vermigtir. Largo’yu, Adagio’dan daha yavas
olarak tanimlayan J.G. Walther, Sebastian de Brossard ve Leopold Mozart; bu
durumun en 6ne cikan 6rnekleridir. Handel'le sinirli olmamakla beraber, bu
besteci, Op. 4 Nr. 6 Org kongertosunun bashgl olarak “Andante allegro”
ifadesini kullanmistir. Bu geliskili zaman bildirgeci, hizli akan bir Andante’yi veya
daha yavas seyreden bir Allegro’yu isaret edebilir. Leopold Mozart, tempo gibi
sayisal verilerin bir sekilde sezgisel ¢ozUmlerle sonuglandigl bu sureci, sanatin
en yuksek basarilarindan biri olarak sayar. “Her eser, eninde sonunda, mdzigin
talep ettigi tempoyu acgikga gosterebilen bir ciimleye sahiptir ve bu cimle,
Siklikla miizigi kendi dogal temposuna mecbur birakir.” Diger yabanci
cagdaslar gibi Fransiz besteciler de, 18. Ylzyilin baslarinda tempo terimlerine
yonelik; daha da onemlisi, parcanin moduna yonelik  yuksek

standartlar getirmislerdir.

F. Couperin: “Keman, klavsen veya viol igin yazilmis tiim melodilerimiz, bir
duyguyu tanimlar ya da tanimlamaya cabalar. Boylelikle, belirgin fikirlerimizi
aktarmada, dlizenlenmig isaret veya karakterlere sahip olmamaktan &tiird, bu
fikri miimkiin derecede pargalarimizin basinda tendrement (nazikge, hassas),
vivement (enerjik, canli) ve benzeri kelimelerle belirterek, bu duruma ¢éziim

tiretmeye caligiyoruz.

®Mod; dizi anlaminda degil, eserin genel karakterini ifade etmede kullaniimistir.
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Rousseau ekler. Bu kelimelerin her biri, farkli tempo bildirimlerindeki birim

zamanin modifikasyonunu isaret eder” (Lawson ve Stowell, 2007, s. 60).

Geg 18, erken 19. Yizyil bagi bestecileri, tempo belirlemede gesitli temel italyan
terimlerini kullandilar. Zamanla bircok bilimsel calisma da, bu zaman bildiren
kelimelerin 6zel karakteristiklerinin daha acik tanimlanmasina katkida bulundu.
Tempo konusuna gosterilen hassasiyet, 18. Yuzyllda daha da artig
gOstermekteydi. Birgok teorisyenin birbirine karsit tempo degerlendirmeleri s6z
konusuydu. Teorisyen Kirnberger, zaman bildiren kelimeler yetersiz oldugunda,
en uygun tempoyu sadece bestecisinin belirleyebilecegini; bu bestecilerin,
tartismaya mahal verecek bolumun ideal suresini gozeterek tempo belirlemeleri
gerektigini ileri sirmuastu.

Tempoyu daha belirgin bir bicimde tanimlamaya duyulan ihtiyag, Ozellikle
Beethoven tarafindan kullanilanlar gibi ¢cok daha genis Olgekli tanimlamalara
sebep olmustur. Do Major Mass'’indeki “Andante con moto assai vivace quasi
Allegretto ma non troppo” agiklamasi bunun iyi 6érneklerindendir. Beethoven,
eserlerinin bolumlerini basliklandirmada, daha sonralari hem tempo hem de
modu ifade etmek amaciyla, italyanca ve Almanca terimleri beraber
kullanmistir. (italyanca olani tempo; Almanca olani ise miizigin karakterini
aktarmak igin) Ornegin Op. 101 numarali Piyano Sonat’nin baghg su
sekildeydi: “Allegretto ma non troppo, Etwaslebhaftund mit der innigsten

Empfindung”(Allegro ama ¢ok hizli degil, canl ve igtenlikle).

3.2.2. Rubato
Metronomun kesfi, tempo belirleme ile ilgili birgok sorunu azaltti ancak
metronom belirteglerinin her durum ve kosul i¢in uygun olmayisi nedeniyle de
farkh sorunlar dogurdu. Beethoven, kendi tempo belirteclerine buylk onem
verirken, ornegin op.106 Hammerklavier Piyano Sonati gibi bazi eserleri,
gunumuizde baz alinan en hizli tempodan da daha hizli olmalari sebebiyle
supheye mahal birakmaktaydi.
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Brahms ise metronomla ilgili olarak, Mendelssohn’'un da ayni paralelde

disundugu Uzere soyle ifade etmistir;

“Metronomun higbir degeri yoktur. Tecriibe ettigim kadariyla, herkes er ya da
gec¢ metronom belirteglerini eserlerinden kaldirmigtir. Bunlar benim eserlerimde
de bulunabilir, ‘yi dostlarim’ bunlari eserlerime mutlaka koymam gerektigini
séylemiglerdir, ben ise kanimin mekanik bir aletle uyusabilecegine asla
inanmadim. Esnek tempo dedikleri sey, yeni bir icat degildir. Tum o tempo
bildiren kelimeler yerine Condiscrezione® ifadesi eklenmelidir” (Lawson ve
Stowell, 2007, s. 61).

En iyimser gorusle metronom belirtegleri, muzigin karakterini realize edecek
ortalama tempoyu belirlemede, ise yarar bir rehber olarak hizmet edebilir.
Zaten, bestecilerin kendi eserlerinin kendileri tarafindan gergeklestirilen erken
20. Yuzyil performanslari/kayitlari ile bu eserlere iliskin 6nerdikleri metronom
talimatlari arasindaki fark, bestecilerin eserlerinde ifade etmek istedikleriyle, bu
ifadenin gerceklestiriimesi igin belirttikleri arasindaki iliskinin net bir bicimde
standardize edilemeyecegdini gostermektedir. Brahms’a gore, esnek tempo yeni
bir sey olmadigi gibi, ona gore bu esneklik, Barok ve Klasik performans

uygulamalarinin ¢ok hayati bir unsuruydu.

16. ve 17. Yizyillarin déniimiinde, italyan monodistlerinin®® miziginde ve
Barok recitatif geleneginde bile (ki bu gelenekte metnin anlami, performansin
akisi ve duraganlagsmasiyla ifade ediliyordu), metronomun dis hatlari

cergevesinde bir nebze ifadesel 6zgurlik bulunuyordu.

Ornegin Francois Couperin, metronom, vurus degerleri ve Oolgllere sadik
kalarak ¢almanin, belirli muvmanlarda ve Ozellikle de eserlerin kadans
boélimlerinde, bu bolimlerde 6ne cikarilimasi/vurgulanmasi gereken fikirleri
deforme ettigini ifade eder. Olgli, metronom ve nota degderleri miizige dair tiim
sayisal verileri tanimlarken; kadans, esere eklenmesi gereken dogru ruhu ifade

eder.

° Bestecinin belirttiklerine/6nermelerine 6nem verilmesi gerektigini belirten bir ifade
10 . . .
Monodi: tek sesli besteleme bigimi
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Quantz, eserin igerdigi zorluklara bakilmaksizin, performans stilinin akici ve
rahat olmasi gerektigini savunur. Elgar ise eserlerinin elastik ve mistik
yorumlanmasi; tahta bir kutu gibi kdseli calinmamasi gerektigini ifade etmistir.
Elgar'in eserlerinde ¢okga yer verdigi acgiklama/notlarin yani sira, erken

kayitlarindan da, tempo konusundaki esnekligi anlagiimaktadir.

Eserin butundne iliskin olan tempodan ayri olarak, ifadesel melodik efektte
Ozgurlugun baslica araci, ilk kez 1723'te Tosi tarafindan adlandirilan ve
kullanilan rubato™ terimiydi ve diizenli tempo icerisinde kurallarla belirlenmis
ritmin, melodi ve eslik arasindaki birlikteligin restore edilmesinden sonra, dogal
bir akicilikla esnetilerek elde edilen bir calimdi. Bu terimin kullanim alanlari
yukaridakilerle sinirli kalmamig, ayni zamanda nuanslarin degistiriimesi, dogal
aksanlarin yerinden edilmesi gibi (ki ornegin bu, olgunin gug¢li vurusunun

aksansiz calinmasiyla sonuglanacaktir), belirli durumlar icin de kullaniimigtir.

3.2.3. Agoji

Metronomun mekanik vuruslari sinirinin disina gikarak, temponun 6l¢li bazinda
esnetilmesiyle gerceklesen sapmalara ise agoji denir. Zaman isaretinin izin
verdiginin digina tasarak genlesmesi ve notalarin esnek fakat ritmik olarak
kontrolli yorumudur.

Brahms'in, Barok ve Klasik donemler i¢in gok dnemli buldugu, eserin tamamina
ya da belli boliumlerine uygulanan esnetmenin ¢ok daha kuguk olgekte ama ¢ok
daha buyuk etkide gerceklesen hali olan agoji, 6zellikle Romantik donemin
virtudzite iceren hizli kromatik/diyatonik gam veya arpej pasajlarinda, bu
pasajlarin ifadesel etkisini 6ne ¢ikarmada da kullanilan énemli yorumsal bir

malzemedir.

“Rubato; tempodan ¢alma, temponun modifikasyonu, esnetilmesi
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Sekil 11: Chopin Nocturne in C#minor no.20, 59. 6lgu

Klasik ve Romantik donem arasindaki en keskin fark, rubato ¢alimin muzikteki
yerinin agirlagsmasidir. Rubato’nun klguk olgekli uygulamasi olan agoji ise,
teorik tanimi dogrultusunda, uygulandigi bodlgedeki nota degerlerinin
anlasihirhdini bozmaksizin, eserde kendine organik bir butunlukle yer bulmahdir.
Keskin bir ritmik yavaslama veya hizlanmayla, ortalama temponun ¢ok disinda
kalmamali, bolgesel veya eserin butinine vyonelik bir bozulma
olusturmamalidir. Accelerando veya Rittardando’nun dogal bir varyasyonu

olarak uygulanmalidir.

Calicinin gorevi, tipki iyi bir konugsmaci gibi anlami karsiya zarifce iletmektir.
Busoni’nin de belirttigi gibi; “Ol¢ii ¢izgileri sadece g6z icindir. Calimda, tipki bir
siir okurken oldugu gibi, notaya bakmak hitabet basarisi adina ikincillesmeli;

piyano araciligiyla konusmalisiniz.” (Lawson ve Stowell, 2007, s. 58).

Agoji ile ritmsiz olmak arasindaki keskin farka ¢ok dikkat edilmelidir. Asagidaki
érnekte, editdriin 6zellikle belirttigi “egalamente™? terimi, her bir notanin esit bir
sekilde calinarak, esere hakim olan genel ritmik baglamdan kopmadan ritmik

esnetmenin uygulanmasina dikkat gekmektedir.

© Egalemente: equally.(ing.), esit.
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Sekil 12: Chopin Nocturne in C#minor no.20, 58. dl¢l

Paul Rolland’in tanimiyla Agoji; eserde besteci tarafindan yazilmamis,
yorumcunun performansina dahil ettigi, insiyatifi ritardando ve accelerando’lar

ve pasajlarla anlam butunligu iceren tim mudahelelerdir (Rostal, 1985, s. 24).

Zaten bu ritardando ve accelerando’lar, besteci tarafindan belirtildigi takdirde
de, eserin o bdlgelerinde bizzat kendi belirledigi temponun disina ¢ikilmasini
talep ettigi yerlerdir. Metronoma kati bir sadakat uygulanmasi mumkun olmadigi
gibi arzu edilen bir sey de degildir. Metronomla ilgili fikirlerini Beethoven su

sekilde ifade etmisgtir;

“‘Artik metronom yok! Muizigi dogru bir sekilde hisseden birinin metronoma
ihtiyaci yoktur. Eger miizigi dogru hissedemiyorsa, ona metronom da ¢b6ziim
olamayacaktir’ (Rostal, 1985, s. 21).

Beethoven’in kopist sunlari ifade ediyor; “Beethoven, kendisinin ¢aldigini
duydugum hangi eser olursa olsun, bazi durumlar disinda tempoya dair
kisitlamalari 6nemsemeksizin, rubato kavramini tam anlamiyla ve uygulanmasi
gereken en dogru hisle, baglam ve igerigin gerektirdigi sekilde yorumlamistir.”
(Rostal, 1985, s. 23).

Czerny, 10’lu yaslarinda Beethoven’la piyano c¢alismalarina baslamis, uzun
yillar en yakin ¢calisma arkadasi ve en sadik yorumcusu olmustur. Beethoven’in
bazi piyano eserlerinin ilk yorumlarini gergeklestirmesi sayesinde de bestecinin
eserlerine, yorumlarina dair detaylara ve muziginden beklentilerine en hakim

kisi oldugu soylenebilir. Czerny’nin, rubatonun ifadesel potansiyeline yonelik
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gorusleri, rubatonun sinirhliklari ve algilanan degerleri konusundaki belki de en
doyurucu bilgiyi saglamaktadir. Pek ¢ok teorisyen gibi, her parganin, ilk olarak
yorumcu tarafindan, basindan sonuna kadar minimum sapma ve belirsizlikle ve
bestecinin belirledigi zamanla ¢alinmasinin dnemini igaret eder. Ancak sunu da

ekler:

“Bu kurali ¢gignemeden, neredeyse her nota veya pasajda, kiiglik ve neredeyse
hissedilmez bir dlizeyde, ifadeyi siislemek ve ilgiyi artirmak icin muvmanda
rahatlama ve hizlanma gerekliligi meydana gelir.” (Lawson ve Stowell, 2007, s.
63).

3.2.4. Note Buone

“...Siir geleneginden dogduguna inanilan bu uygulamanin izi 16. Ylizyila kadar
strtilebilir. Italyanlar tarafindan iyi ve kétii nota anlaminda “nota buone” ve “note
cattive” olarak veya Latince “nobilis” ve “vilis” olarak adlandiriimiglardir. Bunlar
ayrica asal (principal) ve gegis (passing) sesleri olarak da tanimlanir.”
(Newman, 1995, s. 17).

Genisletme yontemiyle aksanlama, hem olgu icindeki hiyerarsiye uyarak hem
de cuUmlenin iginde agojik aksan olarak adlandirilan o6nemli notalarin
(notebuone) kullaniimasiyla uygulanir. Bu noktada olgu i¢indeki hiyerarsik yapi,
notebuone kavraminin dnemini igaret eder. Dogal ritmik stres notalari, 6zellikle
her olgunun ilk notasi olmakta, zaman zaman tempoya bagli olarak diger
notalar da bu gorevi Ustlenmektedir.

Zaten 16. Yuzyilin sonunda gelisen bu kavram, 17. ve 18. YUzyilin pek ¢ok

bilimsel incelemesinde yeniden ele alinmistir.

Ornegin Quantz, farkli ve gercek telaffuz gerektiren iyi mizikal performansi iyi
hitabete baglamaktadir. Performansta, tutkuyu canlandirmanin ve korumanin
onemine deginen Quantz, bunu saglamak igin 6zellikle ritmik esneklik ihtiyacini

vurguluyor ve tanimliyor:
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“ Genelde “aksanli” olarak bilinen ve italyanlarin “iyi nota” dedigi asal notalar ve
daha ikincil konumda olan, bazilarinin “kéti nota” dedigi gegit notalari..

Asal notalar, miimkiin oldukga gegit notalarindan daha vurgulu ¢alinir. Birazcik
da olsa esit degilmis gibi ¢alinmalari gerekir. Béylece her bir figlirdeki aksanli
notalar, gecit notalarina kiyasla bir parca daha uzun tutulur. Ancak bu uzatma

noktali notaymis gibi olmamalidir.” (Lawson ve Stowell, 2007, s. 56).

1750-1813 yillari arasinda yasamis unlu besteci, orgcu, muzik profeséru ve
Klavierschule gibi 6nemli kitaplara imza atmis yazar Daniel Gottlob Turk, aksi
not dugulmedigi surece, gesiti zaman birimlerinin almasi gereken vurgu

derecesini gostermek igin dinamik gostergeler kullanir.

e e s e
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Sekil 13: D.G. Turk’'in Klavierschule eserinden aksanlama derecelerini

gOsteren bir kesit
(Lawson ve Stowell, 2007, s. 57)

Ritmik yapinin saglamhgi acisindan 6l¢u baslarini ifade etmek igin, notanin
suresi bakimindan hiyerargisine bakilmaksizin “f” bir uygulama, kademeli bir
dusus ve yukseligsin ardindan bir sonraki “f” nlansa hazirlanan vuruglar
konsepti, Turk tarafindan, ifadeyi ortaya c¢ikarabilmek igin yukaridaki sekilde

onerilmistir.
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BOLUM 4
ANALIz

Secilen kesitlerin yorumlari, kesitlerin igerdigi yoruma dair o6gelerin teorik
tanimlar ve tarihsel suregteki kullanimlari dogrultusunda incelemeye alinmigtir.
Beethoven’in 10 Piyano-Keman sonatinin tamamini ¢almis ve bu sonatlar
hakkinda detayli bir arastirmayir kendi performans tecribeleriyle birlikte
kitaplastirmis Max Rostal’in, eserin yorumuna dair énermelerine de analizde yer
verilmigtir.

Secilen kesitlerden bazilari, igitsel bulgulara destek ve salt kulagin tespitlerinin
netligini arttirmak ihtiyaciyla, Wavelab gorsel ciktilariyla ayrica desteklenmistir.
Secilen performanslar arasinda, eserin birinci bélimu toplaminda 1 dakikaya
varan sure farklari ve bu farklarin ortografik verilere olasi etkisi sebebiyle, analiz

oncesi tempo tablosunu incelemek aydinlatici olacaktir;

Literatlr Tanimiyla Allegro 120 — 168 bpm
Max Rostal'in tempo Onerisi 138 — 152 bpm
Faust — Melnikov 151 bpm
Capucgon - Braley 148 bpm
Perlman - Ashkenazy 136 bpm
3 yorumcunun ortalama temposu 144 bpm

Tablo: Esere ve yorumcularin tempolarina dair metronom degerleri

Faust-Melnikov ve Capucon-Braley duosu ile karsilastirildiginda Perlman-
Ashkenazy yorumunun oldukg¢a yavas bir metronomda, literatur tanimina gore
uygun ancak ortalamanin ve Rostal'in taban metronom degerinin altinda oldugu
goOrulmektedir. Bu fark, toplam yoruma dramatik bir sekilde yansimanin yani
sira, kesitlerde ve bazi artikilasyon uygulamalarinda da kendini
gOstermektedir.
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Kesitlerin bazi bolumlerinde yorumcularin agikga benzer yorumlar sergilemis
olmasi, farkhlastiklari bolgeleri ve bu farklilagmalarin olasi nedenlerini goérme

asamasinda onemli bir kontrast gorevi gormustur.
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4.1. KESITI: 1-8. dlgiler

Allegro con brio
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Faust - Melnikov

Perlman — Ashkenazy
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Her U¢ yorumda da 1. Olgl, notasyondakine uygun olarak bagl (legato)
duyurulmustur. Bu giris motifinde yorum farki olarak dikkati ¢eken ise, motifin
bitis notasini teskil eden (2. élglnin ilk vurusuna denk gelen) noktali do’daki

(staccato do) “keskinlik” hissidir.

Artikulasyona iliskin “staccato” uygulamasi, alinan tempoya ve/veya nuansa da
badli olarak “kisa sert kesik”, “genis-volimlU kesik” gibi sekillerde cesitlenerek
yapilabilmektedir. Tempoyla baglantilidir; ¢unku bir nota, kendisiyle
iligskilendirilen staccato sebebiyle, teorik tanimi geregi yari degerinde kisa
duyurulmak zorundaysa, o halde oldukga hizli tempoda galdigi ve zaten daha
kisa tinlatiimasinin fiziken mimkin olmadigi notanin noktali mi noktasiz mi

calindiginin ayirt edilisi, kulaga sadece “keskinlik” hissiyle yansiyacaktir.

So6z konusu do notasindaki keskinlik, U¢ piyanist arasinda en keskin sekilde,
Melnikov tarafindan duyurulmustur. Suarpriz degildir ki, kendisi kesiti de en hizli

¢alan piyanisttir.

Ashkenazy’nin yorumuna bakildiginda ise, ayni do notasinin, nota degeri
boyunca uzatildigi duyulmaktadir. Baska deyigsle, noktali do, staccato yerine

tenuto calinmistir.

Braley, U¢ piyanist arasinda s6z konusu do notasini en net bigimde noktal
olarak duyurandir. Notayi, de@erinin yarisi kadar (sekizlik olarak) duyurmustur.
Burada eklenmesi gereken bir husus, aslinda Braley’nin neredeyse Melnikov’la
ayni tempoyu almig gorunmesine ragmen, muzigi cumlelemede kasith olarak
daha telasesiz bir yorumu tercih etmesidir. Ancak burada tartisilan, Melnikov’'un
muzigi suruklemedeki yaklagimi degildir. Tam tersine, bir notada ¢ogunlukla
yazmayan seylerden biri odur ki, muzik cumlesinin ne Olgude sikistirilip
esnetilecedi zaten yorumcuya kalmistir'®. Bu durumda, ayni tempoda baslayip

bitiren iki yorumcunun, baslangi¢c ve bitis arasindaki sureyi nasil gecirecedi,

B Bu durumu tanimlayan Agoji kavrami, yukarida agiklanmistir.
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tamamen bireysel tercih konusudur. Tam da bu sebepten o6turl, bir muzik

cumlesinin onlarca turevi olacagi aciktir.

8 Olguluk ilk kesitin, 4 Olguluk ikinci yarisini kapsayan ve kemanin girigine
hazirlik niteligi de tagiyan muzik cimlesine bakildiginda, artikulatif 6gelerin, yine
yorumcudan yorumcuya, farklilik gosterdigi goriimektedir. Ornegin 5. dlglide
tim yorumcular, noktali notalari net olarak duyururken, 6. Olgude yer alan
noktali notalari ise, her biri farkh ¢calmistir. Buna gore, bir bag altinda yer alan 4
tane noktali dortlik notayr Ashkenazy duz (noktasiz; tenuto) calarken, Braley
olabildigince noktali duyurmaktadir. Melnikov’'un vyine, aldigi tempoya ve
cumleleme anlayisindaki hiz gel-gitlerine bagl olarak; bu notalari “belirgin

sekilde ayrik” galdigi sdylenebilir.

Bu noktada, Beethoven’in Piyano-Keman igin  Sonatlar’nin  nasil
yorumlanacagina iliskin ®énemli addedilen bir kitap* yazmis olan taninmis
kemanci ve editor Max Rostal'in, staccato notalar ve legato Uzerine
duguncelerine deginmek de yerinde olacaktir.

Yazara gore, 2, 4, 10 ve 12. diciilerdeki® staccato isaretlemeleri, keskinlik efekti
olarak kullaniimigtir. Rostal, kendine ait olan edisyonun ortografisinde, bu
notalarin bagin disinda birakilarak yazildigini ve calindigini ifade etmistir.
“Yorumcular, bu staccato notalarinin bag dahilinde olup olmadigina daha c¢ok
dikkat etmelidirler. Ozellikle de eserin bestecisinin ayni zamanda bir piyanist
oldugu dusundldugunde... Bag dahilindeki staccato notalar ‘non-legato’
anlamina gelir ve staccato notalardan daha uzun calinir. Eserin genel
yorumunda bu notalarin ¢ok kisa, yani staccato calindigi gorulir ve piyano
esligindeki ayni (lGnison) non-legato notalarin nasil g¢alindi§i, kemancilar
tarafindan siklikla g6z ardi edilir ve bu durum da tutarsiz bir yoruma sebebiyet

verir.”
(Rostal,1985. s. 106)

' Beethoven: The Sonatas for Piano and Violin, Thoughts on Their Interpretation (Bkz. Kaynakca).
10 ve 12. Olgiiler, bu calismada kesit 2’de bulunmaktadir.



4.2. KESIT Il: 9-16. dlgiler
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Yukaridaki kesitin 2. ve 4. odlgulerinde yer alan noktali notalarin, Capugon ve

Perlman tarafindan neredeyse 2 vurus duyulacak sekilde notasyondan

sapllarak seslendirildigi; Faust tarafindan ise, notasyona bagl kalarak tam

suresi icinde ve noktali sekilde seslendirildigi gbzlemlenmektedir. Kesitin 7.

Olclsuinde yer alan sf ntansini en belirgin sekilde duyuran yorumcu Periman

iken, Capugon bu nlUansi hi¢ yapmamakta; Faust ise aldigi tempo hizinin

elverdigi olcide duyurmaktadir. Piyano partisine bakildiginda ise Melnikov’un,

kesitin 2. dlgusundeki akorda yer alan mi naturel notasini belirgin sekilde 6ne

cikararak duyurdugu; diger piyanistlerde bdyle bir duyum ayrimi sezilmedigi,

yine Melnikov’'un 2. ve 4. dl¢llerde, notasyonda yer almayan bir crescendo-

decrescendo ek nlUansi ile kendine has bir gerilim efekti

yarattigi

g6zlemlenmistir. Her bir ikili, kesitin 5. dl¢istinde yer alan crescendo’ya 1 dlgi

geg; yani 6. dl¢u itibariyla baslamaktadir.

|
l'l
|
ij
H
i
IF.-
i
i

e e mmem m mEmET e me— mr—— et @ e e mem—= dma

Kesit II'nin 1 ve 2. Olglleri
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4.3. KESIT llIl: 23-28. élgiiler
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Kesitin ilk iki olgusinde (23. ve 24. dlgulerde) ardisik sekilde gelen 3 akor,
notasyonda noktali olarak goésteriimelerine ragmen; Perlman’in her tglnlu de
(piyanistiyle birebir ayni sekilde olmak Uzere) noktasiz galdigi, ayrica Uguncl
akoru (belki de otantik kadans olmasi nedeniyle) ilk iki akora oranla daha da
uzun calarak ve hatta notanin normal sure degerini de asarak caldigi
g6zlemlenmektedir. Piyanist de kesitin 2. dlgusunun ilk akoru olan bu notayr 3
vuruga kadar uzatmakta ve bu son notayi, kemanciyla beraber belli belirsiz bir

geniglemenin egliginde sergilemektedir.
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Capucon — Braley
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ilk iki akorda staccato uygulamasinin dengeli, piyano ve keman akorlarinin
gurlik seviyelerinin ise birbirlerine oldukga yakin oldugu, Uglncl akorda ise
staccatonun uygulanmayigi ve gurligun dususuyle, keman partisinin piyano
akorunun iginde kayboldugu gorulmektedir. Kesitin orta bolumidnde piyanistin
tutarl tusesi, trill uygulamasinda bozulmamis ve boylece iki akor pasaji
arasinda basarili bir “piano” bolgesi yaratmayi bagsarmistir. ikinci akor pasajinda

ise ilkine goére daha dengeli bir tuse ve “staccato” uygulamasi gorulmektedir.
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Faust — Melnikov
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‘F’.

Melnikov’'un, pasaja patlayici bir “sf’ efektiyle baslamasi, grafigin en net
ciktilarindan biri olmakla beraber, staccato’larin, gerek tempo gerekse Uslup
itibariyle staccattisimo’ya daha yakin uygulanmasi, ikiliyi diger yorumculardan
ayiran en belirgin farklardan biridir. Her iki partinin akorlari igin 6zellikle
belirtiimis “ff” ndansi, gurluge dair verilerin grafige daha tutarli bir gsekilde
yansimasi beklentisini olusturmaktadir ancak Melnikov’'un “ff* uygulamasinin,
Faust’ unkinden acgikga daha gur oldugunu gorilmektedir. Trill uygulanan
notanin, “p” gurlGginin acgik¢a Ustine ¢ikmasi ise orta bolimin dinamik

dengesini sarsan bir uygulama olmustur.
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Perlman — Ashkenazy
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Grafikte, piyano akorlarina cevap veren keman akorlari neredeyse hig
gorilmemektedir. Staccato ve dinamik uygulamalar agikga go6z ardi edilmis,
akorlar(6zellikle de Uguncu keman akoru) neredeyse iki vurusluk nota
uzunlugunda calinmig, bu nedenle de kesitin yukaridaki gorsel ciktisi, alti
akorun bulundugu pasajda ¢ akor oldugu yanilgisini yaratmistir. Orta bolimde
piyano partisi dinamik dengeyi iyi kurmusg, ancak yorum, genel olarak urtextin

acikga disina ¢ikmistir.
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4.4. KESIT IV: 47-51. élciiler
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Yukaridaki kesitin ilk dlglisundeki sesler, Periman ve Faust tarafindan staccato
notalar olarak duyurulmus, Capucon tarafindan ise notasyondaki sekliye;
noktasiz detase (non-staccato) olarak calinmistir. Ote yandan kesitin 1.
OlcUsunde yer alan crescendo Faust tarafindan, belki de “daha ge¢=daha etkili”
prensibiyle 2. dlginun sonuna dogru baglatiimig; 4. dlgude yer alan sf nuanslar
etkili bir bicimde duyurulmus; nihayetinde 4. dlgu 5. dlglye, son anda yaratilan
kisisel bir crescendo ekiyle baglanarak, takip eden f nlansina olabildigince

dramatik sekilde ulasiimigtir.

Perlman ve Capucon, sf nlanslari korumakla beraber, tim kesiti ayni nlans
icerisinde kalarak (Perlman f, Capucon ise mf) calmiglardir. Perlman, kesitin
son notasi olan sol notasina, notadakinin aksine kuvvetle girmis ve bu sekilde

devam etmistir.
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4.5. KESIT V: 125-136. dlgiiler
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Yukaridaki kesitin ilk 8 dlgusunun, eserin agiligindaki 8 Olguluk kesite olan farki,
ilkinde p olarak gelen nuansin, yerini ff niansina birakmis olmasidir. Kesitin
ozelligi, 9-10-11 ve 12. olgulerdeki piyaniste ait olan cumlenin, piyanistlerce
seslendirilirken kigisellestirilebilir bir yoruma agik olmasidir. Buna gore Braley,
9. ve 10. dlguleri kapsayan pasaji tempo disina c¢ikmayarak ancak sakin
seslendirmisg, cumlenin ikinci yarisi niteligindeki 10 ve 11. dlgllerde ise tempoyu

hafifce asagi cekmistir.

Ayni 4 6lcllik cimleye Melnikov yorumunda bakildiginda, tempoyu daha 9.
Olcliden itibaren hafifce yavaslattigi, 4 élgi boyunca bu tempoyu giderek daha
da yavaslayarak caldigi ve tempo digi bir faktor olarak da, 10. dlglideki akoru
arpejiye ederek “yorumladigi” dikkat ¢ekmektedir. Ashkenazy versiyonunda
dikkat ceken ise, Melnikov'unkine benzeyen kademeli bir tempo yavashginin,

daha 7. ve 8. odlguler itibariyla belli belirsiz baglatiimig olmasidir.
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4.6. KESIT VI: 153. 6l

Urtext Uzerindeki piyano partisi
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Melnikov’'un galdigi piyano partisi
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Melnikov agikga, mevcut notalara fazladan iki nota eklemistir. Bu durum,
susleme kavraminin teorik tanimiyla pek de agiklanamamaktadir. Barok donem
gelenedinde yer alan ve c¢ogunlukla dogaclamaya kapi agan susleme
gelenegine dair teorik birikim, suslemelerin nasil uygulanacagina ve
cesitlenebilecegine iliskin yeterli bilgiyi vermektedir, daha sonraki donemlerde
de temel kurallar degismemigtir. Dahasi, Beethoven’in susleme yazmak yerine,
nota yazimini stisleme gibi sonug verecek bigcimde net kullanma stili, yanisira,
muziginde istedigi her seyi acikga belitme konusundaki asiri titizligi, bu konuda
bosluga yer birakmamaktadir. Bu bakimdan Melnikov'un ¢alis sekli, kimilerince

‘muazigi  bozma”, kimilerince ise ‘yorum  Ozgurlugu”  olarak
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degerlendirilebilecektir. Sonu¢ olarak Melnikov'un g¢aliminin, yoruma degil

notaya mudahele oldugu soylenebilir.
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BOLUM 5
SONUG

Yapilan dinlemeler ve analizler agikga gostermektedir ki; yazdigi notalarin ne
sekilde seslendirilecegini mumkun oldugunca detayli bir sekilde eserlerine
aktaran bir besteci ve son derece basarili performanscilar denkleminden bile
elde edilen ciktilar, birbirlerinden oldukga belirgin farkhliklar icerebilmektedir. Bu
farklihklarin yani sira, bestecinin talebinden farkli fakat G¢ yorumcu tarafindan
ayni sapmanin goruldugu ornegin uguncu kesitteki uguncu akor, belki de ancak
performans esnasinda kendini gosteren, armonik gerekliliklerden kaynakli ima

edilmis bir artikilasyon olarak yorumlanabilir. Hindemith’in de belirttigi gibi;

“fcracinin, zaman zaman bize ényarqili, dar gériislii, bencilce ve eserleri kendi
clkarina gére bicimlendirdigi izlenimini veren, fakat genellikle pratik amaclarla,
6zgdr ve teklifsiz bir iligki icinde, bestecininkinden de dinleyicininkinden de daha
gercekgi bir teknik kalite yargisi gelistirmis olmasina sasmamak gerek. Besteci,
once bestenin yapisal &geleriyle mesgul oldugundan, pargasinin doguracagi
etkilerle kuracadi birebir temasi siklikla yitirir; dinleyici ise, igindekileri
tiketmekten estetik bir doyum aldigi slirece, sofrada éniine konan tabaklarin
diizeniyle teknik acgidan ilgili degildir’ (2014, s. 104).

Giris béliminde deginildigi Uzere, muzigi duyulur hale getiren, besteciyle
dinleyici arasinda bir anlam koprusu kuran, bu ¢ok onemli rolu Ustlenirken,
muizige kendinden istemli veya istemsiz ifadeler ekleyen kisi icin yorumcu
kelimesinin kullanimi, icraci-¢alici kelimelerindense daha isabetli olacaktir.
Bestecilerin, eserlerinin ve genel olarak muzigin yorumlanmasina dair
gorusleriyle, belki de besteci-yorumcu meselesine en agiklayici yaklagimlardan
biri olan Brahms’in bestecilere, eserlerine eklemelerini yorumun dogrulugu
acisindan uygun goérdugu Condiscrezione (bestecinin énerilerini dikkate alarak)
aciklamasi dikkate alindiginda, muzikal ifadenin ortaya gikariimasinda bizzat
bestecinin yorumcuya biraktigi alanlar oldugu agikga gorulmektedir.
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Performans pratigine dair genel gorus, yorumcunun bir takim estetik kaygilarla
esere kucuk veya buyuk modifikasyonlarda bulunabilecegini, hatta bu
modifikasyonlarin mizikal performansin 6zel dogasindan kaynaklanan farklilik
ve yorumlama cesitlilikleriyle, kaginilmaz bir sonu¢ oldugunu kabul eder. Ancak
bu gergeklik, sinirsiz bir yorum 6zgurliguyle, bestecinin kagida aktardiklarindan
bagdimsiz bir uygulamaylr da dogrulamaz. Bu ve benzeri performans analizi
caligmalarinin islevi, besteciyle yorumcu arasindaki bu yazisiz anlagmayi
tartisilabilir dizleme tasimaktir. Bunu, performatif 6gelerin teorik tanimlari ile
orjinal notanin karsilastirmasindan elde edilecek bilgilerle, sesin kaydinin tekrar
dinlenebilir olmasinin sagladigi “mdzigi mercek altinda inceleyebilme” imkanlari
dogrultusunda, bestecinin elinden ¢ikan ham notayla ve yorumcunun duyulur

hale getirdigi mizik arasindaki iliskiyi inceleyerek yapar.

Cook’un belirttigi Uzere; “Sair, giirini yazdiktan sonra isterse seslendirebilir, ama
bu bir tercih meselesi olur. Ciinkii anlam, gerceklesmis haliyle kagitta yer
almaktadir. Milizikte ise eserin gergeklesme sireci yazildiginda dedil,

calindiginda tamamlanir” (2007, s. 777).

Bu asamada muzik performans analizi, yorumcunun, eseri duyulur hale getirme
asamasini ¢ok dikkatli ¢calismalidir. Bu c¢alismalar, mizigin ve performansin
evrim surecini gozlemleyerek daha saglam adimlar atilabilmesi adina, teorik ve

tarihsel baglami zemin almalidir.
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