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OZET

Calgi teknigini gelistirmek amaciyla yazilmig etiitlerin ilk o6rnekleri,
barok donemde J. S. Bach, D. Scarlatti, Couperin ve Durante gibi besteciler
tarafindan, org ve klavsen o6greniminde kullaniimak {izere yazmisgtir. On
sekizinci ylizyillin sonlar ile on dokuzuncu yiizyilin baslar arasinda Cramer,
Moscheles, Clementi ve Czerny gibi besteciler ¢cok sayida etiit besteler.
Romantik déonem piyano miiziginde Chopin, Liszt, Alkan ve Saint-Saens
tarafindan gelistirilen bu etutler, yuksek bir teknik ve mizikal anlayis
gerektiren konser parcalarina donusir. Yirminci yuzyillda Bartok, Stravinski,
Skriyabin ve Messiaen gibi besteciler, romantik anlatimin azalmasi ile etutlere

yeni yaklagimlar getirilmesini saglar.

Yirminci yuzyilda yazi teknigi ile devrim yaratmig Debussy, ¢ok biiyuk
hayranlik duydugu Chopin’in etiitlerinde oldugu gibi, iki defterden olusan “on
iki etut” yazar. Alistirma amach kullanimi uygun olmayan bu etutlerde, tini

kalitesini gelistirmek 6n plandadir.

Tonal sistem g6z o6niinde bulundurulmaksizin iglenmis araliklar, ¢ok
sayida artikiilasyon isareti, genis bir dinamik yelpaze ve biyiik bir ustalik

gerektiren pedal kullanimi ile galginin tiim olanaklarindan yararlanilir.

Tezin birinci bélimde etiitlerin tarihsel evrimi ve Debussy’nin “on iki
etiit”’iiniin yazilis amaci hakkinda ayrintih bilgi verilmistir. ikinci boliimde ise
etitlerin ikinci defteri igcin yoruma ve c¢alismaya yonelik Onerilerde

bulunulmustur.



ABSTRACT

The first examples of etudes which aim to improve instrumental
technique in the teaching of the organ and the harpsichord date back to
composers such as J. S. Bach, D. Scarlatti, Couperin and Durante. By the late
eighteenth and early nineteenth centuries, composers such as Cramer,
Moscheles, Clementi and Czerny had composed numerous etudes. In the
piano music of the romantic age, etudes developed by Chopin, Liszt, Alkan
and Saint-Saens evolved into concert pieces that require a superb technique

and musicality.

In the twentieth century, composers such as Bartok, Stravinski,
Skriyabin and Messiaen introduced new approaches to etudes which
paralleled the decline of romantic expression. Just as Chopin, the object of
his great admiration did before him, Debussy, with his revolutionary twentieth
century compositional techniques, also composed “twelve etudes”

comprising two volumes.

Composed of intervals outside of traditional tonal harmony and
exhibiting numerous articulation indications and wide dynamic ranges, these
pieces require masterful pedal technique and expose the full capabilities of

the instrument.

The first chapter of this thesis focuses on the historical evolution of
etudes and presents detailed information about the purposes Debussy wished
to serve by composing his “twelve etudes”. The second chapter provides
recommendations for the interpretation and practice of the second volume of

etudes.
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ONsOz

Debussy etutleri incelemek istememin nedeni, onlarin diger etutlerle
karsilastiriidiginda daha az tanindigini, kaydedildigini ve piyano egitimi alan
ogrencilerin pek ¢ogunun bu etitleri calismaktan c¢ekindigini fark etmis olmamdir.
Hem teknik hem de muzikal agidan ele alindijinda, Debussy etutlerin gugcluk
derecesinin piyanistin olanaklarini zorlayacak boyutta oldugu goérulur. Calhsmayi, bu
etitleri daha yakindan tanimak ve 6grenmek isteyen yorumcularin, égrencilerin ve

muzikseverlerin ilgisine sunarim.

Bu c¢alismanin gergeklesmesinde c¢ok buyluk emegi ve destegi olan
danismanim Dog¢. Seniz DURU'’ya, yapici elestirileriyle tezimin sekillenmesini
saglayan tez izleme komitemin degerli Gyelerinden Prof. Dr. Firat KUTLUK’a, Dokuz
Eylil Universitesi Devlet Konservatuvari Miidirii ve Mizik Bélim Baskani Prof.
Aykut YAFE'ye, Piyano Anasanat Dali Bagkani Prof. Giilser ERYUMLU’ye ve Yayli
Calgilar Anasanat Dali Baskani Prof. Umit iISGORUR’e, degerli hocamiz Prof.
Nilgin ALKAN’a, gevirilerde ve nota yazimlarinda bana yardimci olan Prof. Jean
BAILY, Ogr. Gor. Mustafa SUYOLCU ve Ogr. Gor. Heather OZALTUN'a, her
yilginigimda bana gui¢ veren ablam Ogr. Gér. Tulay GURERK ve arkadaglarim Ogr.
Gor. Talia ALPAY, Okt. Secil BAYAZIT ve Okt. Ayse ERGEN’e, her seyimi borglu
oldugum, en biylk destekgim, babam Ogr. Gor. Salih TOKATLI’ ya, anneme ve
kardesime, sabrini ve sevgisini hep yanimda hissettigim esim Emre SAYARI' ya

tesekkdrlerimi sunarim.

Ece TOKATLI SAYARI
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BiRINCi BOLUM

PiYANO MUZIGINDE ETUTLERIN GELIiSiMi VE DEBUSSY ETUTLERIN YERI

Fransizcada c¢alisma, inceleme, arastirma gibi anlamlar iceren “Etit”,
mizikte en genel haliyle, calgi teknigini belirli noktalarda gelistirmek ve farkli

guglikleri yenmek Uzere yazilmis parcalara denir.

Etat 6zelligindeki eserlerin ilk 6rnekleri, barok dénemde org ve klavsen
egitiminde kullanilan pargalardir. J.S. Bach’'in “Clavier-Ubung” (1731), D. Scarlatti’
nin “30 Essercizi per clavicembalo” (1738), Couperin’in  “L’Art de toucher le
clavecin” (1716), C.P.E. Bach’in “Versuch uber die wahre Art das clavier zu spielen”
adli eserinin ilk defterindeki alti “Probestiicke”, Durante’nin “Sonates pour clavecin
en formes d’études et de divertissements” (1737) adli eserleri bu érnekler arasinda
sayilabilir. Etat adini almamis olsalar da, bu eserlerin timu ¢algi teknigini gelistirmek

ve farkl guglukleri yenmek tzere yaziimistir.

Bu dénemde klavyeli ¢algl ¢alma teknigi birbirine baglantili (¢ kaginiimaz
seye dayanir; Dodru parmak pozisyonu, stil anlayigi ve suslemeleri ¢almadaki
ustalik. Rokoko dénem bestecisi C.P.E. Bach’in “Probestlcke” leri sadece giderek
artan cesitli gicliklerde sonatlardir. Bununla birlikte besteci, tekrarlar Uzerine
kurulmus egzersiz yazimindan tamamen de uzak degildir ancak daha ¢ok farkl tipte
parmak numarasi 6grenimiyle ilgilenir. C.P.E. Bach, 6grencinin tuslari, notalari, ¢l
bdlimUnG ve suslari 6grendigi andan baslayarak, belirli bir sire boyunca sadece
parmak egzersizi yapmasi gerektigini savunur. Yavastan baslayarak giderek
hizlanma yontemi izlenmesi gerektigini, bdylece ellerin gu¢ pasajlarda bile bunu

distinmeden yapabilecek kolayliga erisebilecegini dusunur (Joos, 2004: 243).

En basindan beri etutler, egzersizlerden farkli bir 6zellik gosterir. Egzersizler,
yorumcunun belirli bir teknik gucluigl asmasi amaciyla yazilir ve muzikalite
acisindan fazla ilgi ¢ekici degildir. Gunumuizde kullandigimiz anlami ile “etut”

s6zcugu on dokuzuncu yuzyil baglarina dek fazla duyulmamigtir.



On sekizinci yuzyilin sonlari ile on dokuzuncu yuzyilin baslari arasinda
Cramer, Moscheles, Clementi ve Czerny cok sayida etiit yazar. Ozellikle Czerny’nin
¢ok kolaydan baslayip giderek buylyen guglikler igeren etltleri, ginimuaz piyano

egitiminin dnemli yapi taglarindandir.

Romantik dénem piyano muaziginde Chopin (Etudes op: 10 ve 25), Liszt
(Etudes d’execution transcendante, Etudes d’apres Paganini ve Etudes de concert),
Alkan (Douze études dans tous les tons mineur op: 39 ve 3 grandes études op: 76)
ve Saint - Saens (Etudes op:52, 111 ve 13) tarafindan gelistiriimis olan bu ettler,
farkh etki ve materyalleri harmanlayan tarzlari ve genis virtliozite 6zellikleri ile

“konser parcasi” diizeyine erismiglerdir.

Liszt 1825-26 vyillarinda, kendinden o6nceki besteciler Cramer, Clementi,
Bertini, Mocheles ve o6gretmeni Czerny’'nin izinden giderek, her biri belirli bir
piyanistik sorunun ¢ézimunu hedefleyen “Douze études d’execution transcendente”
ett dizisini besteler. ilk basta adi “Etudes en douze exercices” olan egzersizler,
yazilisindan on bir yil sonra “Douze grandes études” adiyla bestecinin kendisi
tarafindan tekrar ele alinir ve farkli gugliklerde gercek birer karakter parcalarina
donustlraldr. En sonunda 1851°de “Douze études d’execution transcendente” adini
alan bu eserdeki etttlerin her biri “Mazeppa”, “Feux Follet”, “Harmonie de Soir” gibi

farkli bagliklar alip programli mazige donusur (Joos, 2004: 244).

Liszt'in bu eseri, etit kavraminin “transcendente” adiyla kendini astigi, ¢ok
Ustlin bir teknik diizey gerektiren, ayni zamanda siirsellige ve muzikal esinlere de

gereksinim duyan gdérkemli konser etltlerinin en glzel érneklerindendir.

Peter Ganz konser etutleri ile ilgili goruslerini soyle ifade eder:

“ On dokuzuncu ylizyilda etiit, “aligtirma pargasi’ndan yalnizca birkag profesyonel konser
ustasinin yorumlayabilecedi, teknik ve miizikal boyutlara sahip, dramatik tonlu bir siire dogru gelisti. Bu
gelisme sliresince romantik karakterli parcalarla ic ice gecen “etiit”, basit bir calisma parcasi olmaktan

¢Ikti ve dstilin piyano teknigi ve miizikal anlayisi gerektiren bagimsiz bir konser pargasina dénugti”

(Hwang, 2007:1) .



Yirminci ylzyil bestecilerinde, romantik anlatimin azalmasiyla “etut” yeni bir
yone dogru yol alir. Bartok’'un ¢ok c¢esitli teknik guglikler iceren op:18 l¢ etidinde
(1918) hem piyanistik, hem de oldukg¢a siirsel kaynaklar gorilir. ik etitte buyiik
araliklar ve ritmik canlilik, ikinci etUtte arpej ya da akorlarda armonik keskinlikten
uzaklasilmasi, son etitte ise populler mizige gbéndermelere rastlanir. Armoni ve ritm
konusunda Stravinski’nin op: 7 doért etudinde de (1908) buyuk bir arayiga tanik
olunur. Skriyabin (Etudes op: 8, op: 42 ve op: 65) ve kendine 6zgu yazi teknigi
Uzerine yogunlasmis Messiaen’in etitlerinin (lle de feu 1 ve 2, Mode de valeurs et
d’intesités, Neumes rythmiques) ortak noktasi, iyi yorumlanabilmesi icin yuksek bir
teknige gereksinim duyulmasidir (Joos, 2004: 245, 246). Yiksek bir teknije sahip
olmayan bir piyanistin, bu etltlerin anlayisini ve derinligini yansitabilmesi oldukca

gugctar.

Yuzyilin en 6nemli bestecilerinden Debussy, donemine kadar suregelen
armoni, bicim, dl¢u ve ritm anlayisina gosterdigi farkl yaklasimlariyla, yirminci ylazyl
muzigine yeni kapilar agar. Eserlerinde izlenimci ressamlardan, simgeci
edebiyatcilardan, Uzakdogu ve Ortacag kilise muziginden, antik dénemin diyatonik
dizilerinden, tonal sistem kurallariyla g¢bézimlenemeyen kromatizm ve dizonans

kullanimindan orneklere rastlanir.

Debussy, eserlerinin bazilarini bestecilik kariyerinin son dénemi olan Birinci
Dunya Savasi yillarinda yazar. Bunlarin arasinda flut, viyola ve arp igin sonat
(1915), keman ve piyano sonatli (1917), viyolonsel ve piyano sonati (1915), ikKi
piyano igin “en blanc et noir” ve piyano icin “on iki etlt” sayilabilir. Editér Durand’in,
gbzden gecgirmesi amaciyla Debussy’e verdigi Chopin’in eserleri, besteciye “on iki
etit” Gnd bestelemesi konusunda buyuk bir esin kaynagi olur. “On iki etat”, 1915
yilinda, bestecinin hayatinin en karanlik ddoneminde ortaya ¢ikar. Debussy, savas ve
rahatsizligi nedeniyle Paris’'i terk ederek Fransa’nin Normandiya Boélgesi'ndeki
Pourville kasabasina yerlesir. Bestecinin girdigi son buyuk yaraticilik déneminin
eserleri olan etutlere, 23 Haziranda baslayip, 27 Ekimde noktalamis olmasi, bu
kadar kisa bir surede, boylesine buyuk bir eseri tamamlayabilmesi acisindan
oldukga sasirticidir. Debussy’nin mektuplari bize bazi etutlerin kesin yazilig tarihini
de bildirir. Ornegin “slslemeler igin etit” 12 Agustos, “altililar igin etit’ ise
Debussy’nin dogum ginu olan 22 Agustos 1915'de tamamlanir (Tranchefort, 1998:
316).



Debussy, dort ayda tamamladigi etutlerinin ardindan dusincelerini editoriine

yazdi§1 mektupta su sézlerle ifade eder:

“...bir yildir yitirmig oldugum muzik dusinme yetenegimi yeniden kesfettim....
Etatlerin gelecegine ¢ok fazla sevgi ve inang koydum; 6zel bir yeri olacak bu eseri
yaratmaktan ¢ok memnun oldugumu itiraf etmeliyim. ” (Durand,1927 / Akt. Joos,
2004: 242).

Baslangicta etltlerini  Gnli  klavsenci Couperin’e adamayi dislnen
bestecinin, sonradan onlari her zaman hayranlik duydugu Chopin’e ve Polonya’ya
adadigi ileri surdlir. Bu durum basilan edisyonda belirtiimez (Tranchefort, 1998:
316) .

Chopin'in etltlerinde oldugu gibi, Debussy’nin etutleri de iki bélimden olusur.
Baslangicta “on iki etit” iki defter halinde degildir ve bitmis halinden ayri olarak
ismarlanir. Ornegin Debussy, 6nce ikinci kitabin ikinci pargasi olan siislemeler igin
yazilmis etidin bashdinin “Hommage a Couperin” (Couperin’in anisina) olarak on
ikinci sirada olmasini ister. Debussy, etltlerin doku ve dinamizmini dengeleyen son
halini Durand’in Onerisi Uzerine degistirerek yazar. Bu etutlerdeki teknik gugclukleri

Debussy’nin su sézleri dogrular:

“ Size parmaklarinizi korkutacak olan bu etitleri ¢alabilirim... Emin olun ki
benim parmaklarim da bazen kimi pasajlar karsisinda durakaliyor ” (Durand, 1927 /
Akt. Joos, 2004: 245)

Besteci Jean Barraqué, iki kitabi birbirinden ayiran fark konusunda su

yorumu yapmistir:

“ilk defter dijital (parmaksal, mekanik) bir mekanizmaya sahip gibidir, ikinci
defter ise bir sesler ve tinilar galismasidir ” (Barraqué, 1962 / Akt. Tranchefort, 1998:
317).

Birinci defterdeki her etlt, ya belirli bir aralig (Ug¢lu, dortlu vb.) ya da belirli

bir parmak kullanimini zorunlu kilar (bes parmak, sekiz parmak). ikinci defterdeki



etltler ise tekrarlanan notalar, kromatik araliklar ya da karsit tinilar distntlerek
olusturulur. Aslinda teknikten ¢ok, bestecinin istegine dayali bir segim gorulr.
Bununla birlikte ilk defterdeki aralik kullanimi, tonal sistem g6z 6&ninde

bulundurulmadan, sadece tini kalitesini ortaya ¢ikaracak sekilde yazilir.

Debussy editorune yazdigi mektupta, amacini su soézlerle net bir gekilde
ifade eder:

“ Teknigin oOtesinde bu etltler, piyanistlerin muzige incelikli ve 6zenli bir
dokunusla yaklasmalarini gerektirir. Gergekten de, muizigi doruklara cikaran bir
yoruma ulasiimalidir ” (Durand, 1927 / Akt. Long, 1960: 68).

Debussy’ nin belirgin araliklar iceren birinci defteri, temelde teknik glcgliklerle
ilgiliyken ikinci defter tini, ses rengi, atak gibi piyanoya 6zgu guglikleri agsmaya
yoneliktir. Besteci ilk defter igin “bundan baslamamin sebebi, yazmasi ve gesitlemesi

en gug olani olmasidir’ demistir (Joos, 2004: 246).

Etltlerin hicbirinde Debussy tarafindan konulmus herhangi bir parmak

numarasi bulunmaz. Bunun nedenini besteci eserin é6nsdztinde sdyle agiklar:

Kisaca séyle denebilir;

S6z konusu etiitler bilingli olarak higbir parmak numarasi icermezler. iste 6zetle sebebi:

Bir parmak numarasini zorunlu kilmak mantiksal olarak elin farkli yapilarina uymaz. Giincel
piyano yazisi bu sorunu birgok parmak numarasini (st lste koyarak ¢6zmlstir. Bu ¢6zim dedgildir,
sadece bir engeldir... Bu sekilde miizik, agciklanamaz bir olay tarafindan parmaklarin ¢ogaltildigi tuhaf
bir igsleme dénusdir...

Sonug olarak: belirtilen parmak numarasinin olmayisi mikemmel bir alistirmadir. Bizi
bestecinin parmak numaralarini kullanmamay: tercih etmeye iten uyusmazlik anlayisini siler ve su
ebedi sézii dogrular: “en iyi yardimcimiz kendimizdir ”.

Bunun igin kendi parmak numaralarimizi kendimiz arayalim!

Claude DEBUSSY (G.Henle Verlag Edition, Munchen)

Debussy’nin parmak numarasi zorunlulugunu ortadan kaldirmasiyla piyanist,
bestecinin etkilerinden uzak tutulur ve her pasajda en iyi ¢ozumu bulmak yorumcuya

birakilir. Bu kurala bir ayricalik altt numarali “sekiz parmak igin” yaziimig olan etitte



karsimiza cikar. Bu etutte Debussy, bagparmak kullanimini 6nermez. Clnku ellerin
surekli degisen pozisyonunda bu parmagin kullaniminin pek olanakh olmadigini
dugunur. Bestecinin 6grencilerinden Marguerite Long ve diger bazi piyanistlerin ise
bazi pasajlarda tam tersine bagparmagin kullaniimasini, onun yerine kiguk
parmagin atilmasini tercih ettikleri sdylenir. Bestecinin de bu kullanima onay verdigi
bilinmektedir (Long, 1960: 75).

Ustiin bir galis teknigi gerektiren ve didaktik olmasi amacini tasimayan “on iki
etit” Un piyanistlerce alistirma amach kullaniimasi uygun olmaz. Belirli sonuglara
ulasmak icin yazilmis boélimler son derece sinirhdir. Etltler her piyanistin istedigi
sekilde yorumlanmasina uygun degildir, bu konudaki 6zgurlik sadece bestecinin
kendisine aittir. istenen her sey son derece net ve belirgin bir sekilde yazilidir, bu da
¢ok titiz bir okuma kalitesi gerektirir. Eserin gok serbest bir sekilde yorumlanmasi
onu cirkinlesgtirir. Yine de, buttin yazili muzik eserlerinde oldugu gibi piyanist, yoruma

ait farkh fikirleri az da olsa ¢alisina yansitabilir (Boucourechliev, 2005: 61).

Debussy, bu eserde sadece teknik glglikler yaratmakla kalmaz, ayni
zamanda c¢alginin neredeyse butiin mekanik sinirlarini zorlar. Her an kullandigi
hayalci yani ve vyaratici dehasiyla pek c¢ok mizisyeni etkilemis bestecinin
eserlerinde, her bir notanin énemi ve anlami vardir. Etltlerin herhangi bir

bdliminin eksik ¢alinmasiyla, butliinligun ne kadar bozuldugu acgikga goérultr.

Debussy’nin son doneminde, onun ilk dénem muziginde énemli rol oynayan
muizik c¢agrisimlari ve iligkilendirmeleri artik gérilmez. Piyanist Alfred Cortot,

Debussy etitler igin goruslerini sdyle belirtir:

Debussy’nin son eserleri “belirgin bir duygusal birikimden” kaynaklanan
“ézel bir zevk”i barindirir. Bu ise mizigin soguk olmasindan degil sinirlandiriimig
olmasindandir. Akillica segilen konular yardimiyla dikkatimizi uyandirir ve onu biraz
cabalamaya davet eder...” (Cortot, 1922 / Akt. Hwang, 2007: 3)

Piyano, besteci icin sonsuz olanaklarla dolu olan bir galgidir. Ancak bu
sinirsizlik asla notada gosterilimis isteklerin digina c¢ikmamali, yorumcu acik¢a
belirtilen isaret ve sembolleri izleyerek, bazen son derece serbest, bazen de siki

sikiya uyulmasi gereken yénergelerle karsi karsiya oldugunu unutmamalidir.



Etutlerdeki isaret ve yonergelerin ¢oklugu, bize yoruma hi¢ yer olmadigini
dusundurmemelidir. Tam aksine, her bir igaret bestecinin dinyasi ile yorumcunun
dunyasini birlestirebilecek sonsuz olanaklar dogurur. “Yorumlama”, ya da bir bagka
deyisle “zihinsel ifade”, dikkatimizi ve kaslarimizi, gézimuzde canlandirdigimiz sesi
¢lkarmaya odaklar. Muzigi yorumcudan yorumcuya dedistiren de bu “zihinsel
canlandirma’dir. Sezgilerimiz elbette 6nemlidir. Ama etltlerdeki ve diger eserlerdeki

isaretlerin dogru anlasiimasi ve yorumlanmasi daha da énemlidir.

Her bir etlit, g¢algiya yeni bir bakis agisi sunar, degerli bir yorum yontemi
getirir ve timduyle yeni bir Debussy evreni yaratir. Dil olarak etltler, Debussy’nin
armoni evrenini zenginlestirir ama o6zellikle yogunluk ve ataklardaki farklilasmayi ve
ritmik belirsizligi yansitir. Etttlerin armonisi iki farkli yaklasimda gergeklesir. Birincisi
Ozenli bir dinleme gerektiren, imal ve oldukga belirsiz bir yapida olma o6zelligi tasir.
Diger yaklasim ise incelikli stuslemelerin duyuldugu, yapinin anlasildigi, armoninin

tini ve etki araci olarak kullanildigi bir 6zelliktedir (Joos, 2004: 261).

Chopin ve Liszt etutlerin aksine, arayigin amaci gug, dayaniklilik ya da hiz
degil, elverigsiz kosullarda hafiflik, ceviklik ve genis bir tini yelpazesi ortaya
sunmaktir. EtGtlerin yazisindaki ustalik her zaman ilk plandadir. Bdylece “Ggluler igin
etlt’de oldugu gibi bazen tek bir aralik baz alinarak basli basina bir etit yazmak s6z

konusu olabilir. Segilen bu figuratif model, mizikal buluslarin iginde kaybolur.

Debussy’e gore pedal buyik bir ustalik ve &zenle kullaniimahdir. Kiguk
sessizlikler bazen parcanin karakterini de olusturabilir. Tipki fotograftaki nesnelerin
ilgi noktasina vurgu yapilarak gosterilmesi gibi, pedal araciligiyla sesler kusursuz

resimler, sekiller, sinirlar ve desenler olusturabilir (Joos, 2004: 249).

Debussy, tipki Chopin gibi pedalin gérevinin ¢ok dnemli oldugunu editériine
yazdidi notlarinda belirtmistir.

¢ Sessiz gergek sudur ki, belki asiri pedal kullanimi kétd bir teknigi
gizleme yodntemidir. Teorik olarak, “nefes”i uygulayabilmek icin bir grafik yontemi
bulmak gerekir. Bu bulunamayacak bir sey degildir. * (Durand , 1927 / Akt. Long,
1960: 75).



Besteci pedale buyuk 6nemle yaklasmasina kargin, nota Uzerinde neredeyse
hicbir pedal kullanimi gdéstermez. Debussy’nin muiziginde ayak, sadece bir
yardimcidir ve mekan, akustik, ¢algi gibi sonsuz degisimlere uyum saglamalidir.

Etutler, romantik eserlerin estetigiyle kargilastinidiginda bir devrim
niteligindedir. On dokuzuncu yuzyil piyano muziginde armoniye bagh pedal kullanimi
ideal tini igin vazgecilmezken, Debussy’nin eserlerindeki pedal kullanimi her an
degisebilecek olan ritmik yapi, yazili ifadeler ya da artikilasyona bagli olarak farklilik

gosterebilir.

Debussy, eserlerinde tiniyi her bir parga igin zorunluluk haline getirir ve onun
ezgiye, ritme, armoniye ve hatta yapiya hilkkmetmesini saglar. “TinI” s6zcugu, bazen
birbirine ¢ok yakin anlamlari olmasi dolayisiyla bagska sodzcuklerle karistirilabilir.

Joos, ses, sonorite ve tini arasindaki farkliigi su benzetmelerle ifade etmistir:

”

“ Debussy’nin bestelerinde asil boyut “sonorite” yani “tini1” dir. Kelime bilimi olarak “timbre’
calginin tinis1 anlamina gelir. Sesin fiziksel, akustik ve bilimsel adidir ve siniflandirilabilir.

“Ses” ve “sonorite” arasinda da 6nemli farklar vardir. Bu “mermer ” ve “heykel” arasindaki fark
gibidir. Baska bir deyisle ses islenmemis bir hammadde gibidir ve duyulara hitap eder. “Sonorite” ise

duyulara oldugu kadar diis glicline de dokunan, islenmis, cilalanmis ve pek ¢ok segimin sonucunda

sekillenmis sestir ” (Joos, 2004: 259).

Kimi etlitler dzellikle bu tinilari kesfetmeye ayrilmistir. Ornegin Debussy ses
renginden ilk kez “karsit tinilar igin etit’inde s6z eder. “Dértluler igin etut” ile ilgili

olarak ise soyle der:

“ Kulaklariniz her turlt gucli sese aliskin olsa da hi¢ duymadiginiz etkileri

duyacaksiniz.”

Debussy Agustos ve Eylil 1915te Durand’a yazdidi mektupta etutlerini

anlatir:

“Stislemeler icin olan on ikinci etlidimdi bitirdim. Siradan piyanistler icin degil, kendine
giivenen, saka ve meydan okumaktan hogslanan Vvirtiiézler igin yazildi. Birazcik da ltalyan
barkarollerinden 6diing aldim...

Sonra kromatik araliklar igin bir etiit yazdim, ardindan bir daha, bir daha... Ama size hepsini

séylersem artik hi¢ sasirmazsiniz. Etiitlerim ¢ok gli¢ bir teknigi armoni gicekleri altinda gizler ...



inanin bana teknigi géstermek igin ille de asik suratli ve ciddi bir hava gerekmez, birazcik

cazibeden de kimse simarmaz. Chopin bunu kanitlamistir .” (Durand,1927 / Akt. Long, 1960:
68, 69)

Rosen, Debussy’nin etltlerinin  piyano teknigine en blyldk katkiyi
olusturdugunu 6ne sdrer, ama bunun gerektiginde etttlerin teknik donanimindan
degil, muzikal diguncenin ustunligunden kaynaklandigini belirtir (Rosen, 1959 /
Akt. Hwang, 2007: 8) .

Besteci, etutlerinde ¢ok sayida isarete yer verir. Bu igaretleri kimi zaman tek
tek, kimi zaman ise ikisini ya da Gglnl bir araya getirerek kullanir. Ornegin “kromatik
araliklar igin etlt’de, ezgisel-ritmik motif her birinde bes farkl artikGlasyonla sunulur.
Bdyle durumlarda, metni dogru yorumlamak igin bu farklara dikkat etmek gerekir.
Debussy bu artikilasyonlar sayesinde sesleri keser, ayirir, Ust Uste koyar, sinirlarini

gizer ve yepyeni renkler ortaya ¢ikariimis olur.

Debussy, seslerin yogunlugu konusunda ¢ok titiz davranmistir. Ug piyanodan
iki sforzandoya uzanan bir yelpaze karsimiza ¢ikar. Maxime Joos, bestecinin ses

yodunlugu kullanimi konusundaki dusuncelerini soyle belirtir:

“18. Yizyihn ¢algi miiziginde yodunluk degisimleri ya efektlere (6zellikle de yankiya), ya da
akorlarin dinamigine bagdliydi. 19.Yiizyilda nianslar dramatik, programli ya da mdizikal birer isleve
sahipti.

Ettitlerle birlikte, ne armonik tansiyona gére derecelendirme kriterleri, ne de aciklayici destek
bulunmadigi icin yogunluk bir baska mantiga gére aciklanmalidir. Bu mantik nesnelliktir. Her ses uygun
bir artikiilasyon isareti ile donatilmistir ve uygun dlizeyde bir yogunluga sahiptir.

Seslerin  “nitelikli”, “tanimlanmig” ve “sinirlamis” gibi Olgllere ayrilabilmeleri icin Debussy,

yogunluk isaretlerindeki farkliliklar1 bazi ézel ifadelerle belirtmistir : “piano ama tinili”, “gift piano ama

net ve negeli” gibi.

Bu ifadeler etiitlere ait ek ve tamamlayici bilgiler verir. Bunun en belirgin érneklerinden biri

ayni akorun piano niiansi ile ¢alinirken her defasinda ayri bir isaretle gésterilmesidir: “doux”(yumugak),
“marqué” (belirgin) ,“expressif et pénétrant” (anlamli ve insanin igine igleyen bir §ekilde) (J 00s, 2004:

248).

Debussy, eserlerinde hareket halindeki sekiller ve renklerden olusan bir
dinya sunar. Etutlerdeki etki ve duygu kimi zaman net ve acik ifade edilir, kimi

zaman da imgesel olarak hissedilir. Zengin bir hayal gucd, i¢ ice gegmis siirsellik ve



tinilarin baglantilariyla derinlesir. Besteci eserleriyle dinleyicinin ve yorumcunun dus

glcune seslenir ve tinilardan olusan yepyeni bir evren yaratir.

Diger bir acidan bakildiginda, besteci etltleriyle kendisinden énceki kusagin
Alman romantiklerinin baglattiklari estetik bir projeyi devam ettiriyor gibi
gorunmektedir. Bu proje “sanat, sanat icindir’ szl ve guzelligin formlardan

bagimsiz oldugu distnceleriyle aciklanabilir (Joos, 2004: 262).

Besteci etitlerden oOnceki eserlerinde ¢ogu zaman bir esin kaynagi
kullanmistir. “Pelléas et Meélisande” In bestelendigi déneme kadar sembolist
siirlerden, daha sonra “La Mer” de ve “Images” da imgelerden faydalanmistir. Fakat
piyano icin “Preltdler’le birlikte bir degisim baslar. Etltler tam birer bagimsizlik
ornegidir. Debussy etltlerde siir ya da dokusal bir destekten, mitlerden ve
imajlardan vazgecer ve saf muzigi amagclar. Yaraticihginin doruklarinda yazilmis
etltlerin tum kisitlamalardan uzak bir sekilde yorumlanmasini ister. Bu

dustncelerinin sebebini su sozleriyle ifade eder:

“ Mizisyen, sanatinin 6zinld kendi anlamali ve gizmelidir. En kigUk bir taklit

kugkusu, eseri dokunulamayacak kadar degersiz kilar” (Joos, 2004: 263).

Debussy, etutlerinde saf ve mutlak muzigi hedefler. Ona gore muzigin anlami
kurallardan ¢cok daha uzaklarda aranmaldir. Anlam, aslinda kendiliginden vardir ve
tamamen kendine 6zgu kurallari ve dogal 6zelikleriyle birbirine baglanmig seslerde
bulunur. O, mizik araciligiyla konusmak yerine, mizigin kendisi igin konugsmasina

izin verir.
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iIKiNCi BOLUM

2. 1. ikinci Kitaptan, No:7 / Pour les Degrés Chromatiques

“ Kromatik Araliklar igin Etiit ”

Bu etlt iki mazikal fikri bir araya getirir. “Moto perpetuo” olmasi bakimindan,
bir dnceki “sekiz parmak icin etlt” ile benzerlikler tagir.
(6. 1-2)

Ornek 1

Sekiz Parmak Igin Etiit

1 Vivamente, molto leggiero e legato 2

Ornek 2

Kromatik Araliklar igin Etiit

Scherzando, animato assai
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TUm etlt boyunca, ¢cogunlukla sol elde canh ve neseli bir ezgi, kromatik gam

ile farkh sekillerde birlesir ve her bir hiicre digerinden bagimsiz olarak kendi gizgisini
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izlerken, sag elde surekli otuz ikilik kromatik nota kiimecikleri arka plani saglayarak
karsithk olusturur (Hwang, 2007: 10).

Etltte tonalite, modalite ve atonalitenin belirgin olmamasi, ézgur ve dissel
bir atmosfer yaratir (Tranchefort,1998: 318).

Arthur Wenk, Debussy’nin yazi teknigi konusunda su yorumu yapmistir:

“ Debussy ¢izgisel mimari yapiya alternatif sunarak bigim sorununa yepyeni
bir yaklasim sunmustur. Cizgisel bicime sundugu alternatif dairesel (déngusel) bir
kavrayisa dayanip Java Gamelan muziginin yinelenen sablonlarindan tiretilmistir.”
(Wenk, 1983 / Akt. Hwang, 2007: 11).

Etidin siklikla tekrarlanan tematik ogeleri, piyanonun tim tinisal

olanaklarinin ustalikla kullanimiyla tek duzelikten uzaklasir.

Kromatik gamlarin cimle icindeki gelisine gore, pek ¢cok parmak numarasi
alternatifi sunulabilir. Bir oktavi gecen inici ya da c¢ikici kromatik gamlarda ayni
parmaga yuklenmek yerine, elin batin parmaklarini kullanmak daha az yorucu

olmasi, hafif ve hizli ¢galinabilmesi agisindan iyi sonug verir.

Do sesinden baglayan ve bir oktav sonraki re bemole kadar giden kromatik
bir gamda 1- 3- 1- 3- 1- 2- 3- 1- 3- 1- 3- 1- 2- 3 yerine 1- 2- 3- 4- 1- 2- 3- 1- 2- 3- 4-
1- 2- 3 parmak numaralarini kullanildiginda basparmaga cok daha az yuklenildigi
goralir. (Orn.3)

Ornek 3
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Yukarida belirtilen parmak numaralari ile, hem parmak gegitlerinde birinci
parmakta yapillmasi olasi aksanlardan kaciniimis olur, hem de sirayla
numaralandiriimig parmaklar butlinluk ve tempo akiciligi agisindan buyuk kolaylik

saglar.

Ayni notadan baglayip biri inici digeri ¢ikici giden, birbirinin tam tersi

pasajlarda paralel parmaklar kullanmak iki elin koordinasyonu igin dnemlidir. (Orn.4)

Ornek 4

4- 3- 2 ve 1. parmaklarin kalip halinde kullanimi, kimi pasajlarda
basparmagin siyah tus lizerine gelmesini gerektirir. Bu durum, fazla alisiimamis olsa
da iyi sonug¢ verir. Elin siyah tuslara tamamiyla yaklastiriimasi, basparmagin
digerlerine gbre daha asagida olmasindan dolayi rahatsiz oldugunu didstndiren

pozisyonu kolaylastirir.
lyi bir parmak diizeninin segilmesi, bu etitteki teknik guigliklerin énemli bir

bdlimunin asilmasini saglar. 59 ve 62. dlguler arasindaki sol elin ardisik altililari bu

parcanin teknik agidan en zorlu pasajlarindan biridir. Bu nedenle dogru parmak
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kullanimi cok 6nemlidir. Kimi piyanistler, 6zellikle de buyuk ellere sahipse, sol elin alt
seslerinde sadece besinci parmagl kullanmayi, Ust sesler igcinse, beyaz tuslarda

basparmagin, siyahlarda ise ikinci parmagin kullaniimasini 6nerir.
Bununla birlikte, alt seslerde sdrekli ayni parmagi kullanmak yerine 3- 4 ya
da 5. parmak kullanimi da onerilebilir. Bu alt sesler bir digeri gelene kadar kuguk bir

an tutulursa bu pasajin gok daha saglamlastigi gortlir. (Orn. 5)

Ornek 5
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Debussy, 78. dlgiden baslayarak, daha énce de kullanmis oldugu modal bir
ezgiyi, uzaklardan geliyormus izlenimiyle yineler. Besteci bu istegini, nota Gzerinde

“lointain” ifadesi ile belirtir.

Bu kisimda ezgi iki ele paylastiriir. Robert Schmitz gibi kimi piyanistler
burada ezginin tumunun sol elle, kromatik pasajlarin da sag elle calinmasi

disuncesini savunur (Hwang, 2007: 27).

Bu dusunce sag elin, digerinin GUzerinden iki oktav boyunca c¢ok g¢evik bir
sekilde sol eldeki ezginin pastel rengini hi¢ etkilemeden atlamasini gerektirir. Bu
durum vucudun agirhk merkezinin korunmasi ve parmak hareketlerinin kontroli

agisindan oldukga gugtar.
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Tam etlt boyunca yorumcunun surekli bir kromatik c¢izgi sunmasi ¢ok
onemlidir. Bu ¢izgi, sol eldeki naif ezginin duyulmasi igin son derece hafif ve esit

olmalidir.

Bu esitligin saglanabilmesi, uygun parmak numaralarinin kullaniminin yani
sira, dogru bir el ve parmak durusu da gerektirir. Elin, g¢alinacak olan nota
kimeciklerinin olabildigince Uzerinde durmasi ve parmaklarin fazla havaya

kaldiriilmamasi, hiz kaybini énler.

Pedalin ustaca kullanimi ve ezgiyi olusturan akorlarin seslerinin kimilerinin

diger ele alinmasiyla bu pasaj cok daha kolay calinabilir. (Orn.6)

Ornek 6
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Debussy dokunus ve pedal konularinda piyanoya devrimci yenilikler getirir.
Bu iki 6zellik bir araya dogru getirilirse, onun tarzini gésteren yepyeni tinilar ortaya

cikar.
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Debussy editérine 1 Eylll 1915°te yazdigi mektupta, pedal konusuna verdigi
Onemi su sozlerle dile getirir:

“... pedalin yanhs kullanimi sadece teknik yetersizligin ortulmesi igin bir
aractir.” (Durand, 1927 / Akt. Hwang, 2007: 35).

Yorumcunun pedali ¢cok hassas ve kontrolli kullanmasi ve yarim pedal,
vurgulu pedal, diminuendo pedali, pedal vibratosu (ya da ftrili) gibi kullanim

tekniklerini gelistirmesi gerekir.

Bestecinin pedal kullanimina bu kadar énem vermesine karsin, eserlerinde
¢ok az sayida pedal isaretine yer vermis olmasi sasirticidir. Pedal kullanimini
yorumcuya birakmasinin nedenini 6grencisi Maurice Dumesnil’e soéyledigi su

soOzlerle ifade eder:

“ Pedal yazilmaz; ¢algidan galgiya, odadan odaya, salondan salona degisir,
...kulagina gaven..” (Nichols, 1992 / Akt. Hwang, 2007: 35).

“Kromatik araliklar igin etitte de hicbir pedal isareti yoktur. Bu nedenle
yorumcu ne zaman pedal kullanmasi gerektigine Debussy’nin artikulasyonlarini,
dinamiklerini, nota (zerinde &zellikle belirttigi ipuclarini ve cimlelerin akigini
izleyerek karar vermelidir. Bu etltte ¢ok sayida yan yana yarim perde araliklari
oldugundan ¢ok fazla pedal kullanimi seslerin fazlaca birbirine karismasina neden
olabilir. Bunu engellemek igin belli noktalarda pedale kiicik dokunuslar yapmak

yeterlidir.

Sol eldeki modal ezginin on birinci dlgtdeki ilk duyulusunda, olabildigince az
pedal kullaniimasi gerekirken, daha sonraki akorlu gelislerinde pedal kullanim alani

daha genis tutulabilir.

Debussy “on iki etut’unun yedisinde de oldugu gibi eserlerinin pek gogunu
staccato ile sona erdirir. “Kromatik araliklar i¢in etat’Unun 78. dlgusinden sonuna
kadar “lointain”, “piu pp”, “smorzando” , “diminuendo” belirtegleriyle ve nota

degerlerinin de giderek genislemesiyle sakinlegir, gerilim azalir. Son Uu¢ dlgude
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diminuendo pedal kullaniimasi giderek solan bir sesin olusmasina yardimci olur ve
en son akorda pedalin tamamen kaldiriimasi da etidin sakaci bir karakterle bitigini

guclendirir.

Etddldn basinda genel karakter “scherzando, animato assai” olarak belirtilir.
Cok sayida teknik guclik iceren bu etitte yorumcu, bu mizah duygusunu ve canliligi
Debussy’nin artikilasyonlarini, dinamiklerini, “staccato”, “sforzando”, “subito piano”
gibi isaretleri izleyerek elde edebilir. Diger izlenimci bestecilerde oldugu gibi,
Debussy de genellikle yorumcunun izlemesi gereken yoni nota Uzerinde agik¢a

belirtir.

Hizli bir eser i¢in uygulanan en etkili yontem, kuskusuz yavas calisma
yontemidir. Ancak bu yavas ¢alisma esnasinda son derece dikkatli ve sabirli olmak
gerekmektedir. Yaklasik olarak saniyede bir nota ¢alinmali, ayni zamanda da hizh

galista 6nem verilen her noktaya dikkatle yaklasiimalidir.

Bununla birlikte gl¢ bir pasaji yalnizca yavas c¢alismanin da yeterli
olmayacagi kesindir. Bir par¢ca defalarca yavas c¢alinsa da hizlandiginda pekc¢ok

gucligin hala Ustesinden gelinmemis oldugu gorilebilir.

Bunun igin pargayl bir anda hizlandirmak yerine hicreler halinde
hizlandirmak son derece etkili bir ¢dzimdur. “Grup ¢alismasi” olarak adlandirilan,
“antisipasyon”u (6ngdri, bir seyi zamanindan énce yapma) gelistiren bu ¢alisma,
gl¢ bir pasaji 6nce kiglk guruplar halinde hizlandirir ve kusursuzlastirir. Bu sekilde
iyi olduguna emin olunan nota grubu giderek blyutilir. ikiserli 6lgiilerde ikili nota

gruplari ile baglayan galisma, daha sonra dortli guruba gikarilir. (Orn. 7)
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Ornek 7
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Ornekteki calisma, Ugerli Slglilerde Ugli ve altili nota guruplari seklinde
gerceklestirilebilir.
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Etddldn en glg pasajlarindan olan 70, 72, 74 ve 75. dlgllerde timUnin sag
ele yazildigi otuz ikilik notalari iki ele bolerek buyuk bir kolaylik elde edilebilir.
(Orn. 8)
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2. 2. ikinci Kitaptan, No: 8 / Pour les Agréments
“ Suslemeler igin Etut ”

Etide ismini veren “agrément” kelimesi, Fransizcada “sis” ya da “zevk”
anlamina gelir. On sekizinci yluzyll miziginde suslemeler armonik notalari

vurgulamak, ezgisel ¢izgiyi stislemek ve klavsen sesini uzatmak igin biyik énem

tasir.
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Debussy’nin bu etutteki susleme kullanimi, ezgisel gizgiyi belirginlestirmekle
birlikte etidin yapisal temelini de olusturur. Sutslemeler tril ve grupettolardan degil,
mordanlardan ve inceden kalina sikistiriimis arpejli kiicik notalardan meydana gelir.
Besteci editériine yazdigi mektupta “bu etiidii italyan denizlerindeki bir gondolcu
sarkisina benzetirim” ifadesiyle, onun Chopin’e olan hayranhgiyla bir cesit
“Barcarolle” bestelemis oldugu dusincesini dogrular (Goveia, 2004 / Akt. Hwang,
2007: 39).

Pek c¢ok piyanist icin bu etlidin yorumu teknik yeterliikten daha farkli
guglikler icerir. Bu durum bestecinin hemen tim eserleri icin gecerlidir. Etitte
yorumcu suslemelerin farkli boyutlarini yazili ayrintilar ve artikiilasyon isaretlerinde
aramalidir. Suslemelerin islevlerini anlamali ve parca boyunca gelisimlerini izlemeli,

dogru cimleleme, zamanlama ve pedal kullanimina 6zen gdstermelidir.

Kullanilan sislemeler ve arabeskler siirsel bir fantezi yaratmak icin gereken
serbestlige yardimci olur. Etidin basinda belirtilen “lento, rubato e leggiero”, alti
sekizlik 6lgu igerisinde ritmik yapinin buyuk bir esneklik gerektirdigini gosterir.
Yorumcu belirgin bir tempo igerisinde rubato yapabilmelidir. “Stretto”, “poco

”

animando”, “poco scherzando

, “un poco stretto”, “animato poco a poco” ve “sempre
animando” ifadeleri yorumcuya rubatolarin hangi anlayista gerceklestirilecegi
konusunda yo6n gdsterir. Parga boyunca pek ¢ok doku ve tempo degisimi olsa da

yorumcu ostinato ve pedal sesleri yardimiyla devamli bir ritmik yapiya hakim olabilir.

Karmasgik formlar iceren bu etutte suslemeli sesler, ritm ve ezgi surekli yeni
fikirlerle yer degistirir. TUm ett, ilk 6lcide sunulan motifin gelisimi olarak goérulebilir.
Sag elde kiglUk notalarla renklendirilmis inici susleme figurine, sol elde bir tonik
pedal sesi ve paralel akorlardan olusan bir orta parti karsilik verir. (Orn.9) Bu

elemanlar, etiidiin devaminda daha karmasik yapilarda karsimiza c¢ikar.
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Ornek 9
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Etitte temponun yavagslamasi “rit.”, “molto rit.” ve “cédez” ifadeleriyle
belirtilmistir. Eserin muazikal sudrekliligini saglamak igin bu yavaglamalardan sonra
dogru tempoya doénebilmek c¢ok &nemlidir. Besteci tempoya donls isaretlerini
“mouvement”, “au mouvement” ve “ler mouvement” seklinde goésterir. Bu ifadelerin

tumu orijinal tempo olan lentoya déntsa vurgular.

Besteci, etltlerine parmak numarasi koymasa da bazi el bélindslerini “m.g.”
(sol el) ve “m.d.” (sag el) kisaltmalariyla belirtmigtir. 5 ve 6. Ol¢llerde, ikinci
oktavdaki do sesi, sol elin zayif besinci parmadi yerine “m.d.” isareti ile sag ele
alinmistir. Kimi piyanistler vicudun dengesini bozabilecedi dusuncesiyle kalin
oktavlara yazilmis bu sesin sag el yerine sol elin beginci parmagiyla ¢alinmasini

daha uygun gérir. (Orn.10)
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Gyorgy Sandor besinci parmakla ilgili goruslerini goyle ifade eder:

“ Bilinenin aksine besinci parmak en gucli parmaklardan biridir. En kiguk

parmak oldugu dogrudur, ama elin dig kismi da 6zel bir kas grubuna sahiptir ”

(Hwang, 2007 : 26)

Debussy, 10. dlgide “reprendre avec la m.d. sans refrapper” sdzlyle,

yorumcuya sol eldeki notalarin tekrar basmadan ve ses c¢ikarmadan sagd ele

almasini 6nermistir. Bu sekilde la bemol — mi bemol ve la natlrel- mi natlrel gizgisi

rahatca izlenmis olur. (Orn.11)
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Etidun 17, 18 ve 19. dlgulerindeki polifonik bélmede, sopranodaki neseli

ezgiye, basta derin oktavlar eslik eder. Bu oktavlari besteci “pas en dehors’

ifadesiyle ¢ok belirgin olmadan, “pianissimo” nlansiyla ¢galinmasi gerektigini belirtir.

Bu ezgisel cizgilerin butunliGgunin korunabilmesi igin, orta partideki akorlarin

kimilerinin sag, kimilerinin sol, kimilerinin de iki el arasinda paylastiriimasi Onerilir.

(Orn. 12)
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27, 28 ve 29 dlgllerde sag ele yazilimis, tek sesten doért ya da bes sesli kirik
akorlara baglanan onaltiliklar, pasajin ikinci élgisunden itibaren sol elle sag elin st
Uste gelmesiyle ¢ok buylk bir glglik yaratir. Bu sorun, sag eldeki tek ses

onaltiliklarin bazilarinin sol ele alinmasiyla ¢ozilebilir. (Orn. 13)
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‘Rubato, poco scherzando” ifadesiyle belirtiimis 30. ol¢ude, U¢ pargal
karmasik dokuyu net bir sekilde duyurmak oldukga gugtur. Bu bélmedeki dinamik ve
artikllasyon isaretlerinin dikkatle izlenmesi gerekir. Besteci sag eldeki suslemeli
ezgiyi “pianissimo”, bas sesini ise “piano” nuansiyla isaretlemis, her bir cizgiyi

“tenuto”, “staccato” ve “portamento” artikiilasyonlariyla birbirinden ayirmistir (Orn.
14).
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Ozellikle suslemeli seslerin “scherzando” karakterini giiclendirmesi igin

yorumcunun gevik parmak hareketleri ve hafif dokunuslar kullanmasi énerilir.

Benzer bir karmasik doku da 33 ve 34. odlcllerde gorulur. Besteci dnceki

ornekte oldugu gibi her bir gizgiyi ayri artiklilasyon, nians ve miuzikal ifadeyle

belirtir. Sopranodaki legato ezgi “piano” ve “expressif’ , ortadaki “molto leggiero”

olarak belirtiimis “ostinato” figir armoniyi duyurmak ve ezgiyi desteklemek igin

devamh bir hareketle, bastaki pedal sesine benzer yer degistiren begliler ise

“pianissimo” ¢calinmalidir.

31. dlgude bestecinin “quasi cadenza” ifadesiyle belirttigi bdlme “Pegpese

arpejler icin etit "0 animsatir. Bir kadans c¢aliyormusgasina serbest bir sekilde

yorumlanmasi gereken bu bélmede, sag ele yazilmis kiiglk notalarin bazilarinin sol

ele alinmasi énerilir. (Orn. 15)
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35, 36, 39 ve 40. dlgulerdeki pes pese akorlarin inisi Ravel'i animsatir. Bu
akorlarda uzun bir legato ciimle igin uygun parmak sec¢imi ¢ok dnemlidir. Kuskusuz
en dogru segim yorumcunun elini en rahat sekilde kullanabilecegi segimdir. Uygun

bir alternatif su sekilde gdsterilebilir. (Orn.16)
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Tim piyano eserlerinde pedal kullanimi, piyanonun ve c¢alinacak olan
salonun akustik yapisina goére degisir. Bu etlt ¢ pedalin de kullanimini gerektirir.

Piyanistlerce daha az kullanilan sostenuto pedal, bastaki pedal sesini kaybetmeden
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degisen armonilerin agikga gosterilmesini kolaylastirir. Sostenuto pedal ile bas sesi

tutulurken, sag pedal armonik degisimlere uygun olarak kullanilir. (Orn. 17)
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12 ve 16. Olcller arasinda sol eldeki eslik partisinin “mormorando” etkisini
yaratmak icin pedale hafifge dokunulmasi yeterlidir. Buradaki pedal degisimini
ezgisel c¢izgi belirler. Bununla birlikte sol elde “Alberti baslar” nin bulundugu tim
pasajlarda oldugu gibi parmak pedali kullanimi da uygulanabilir. (Banowetz, 1985 /
Akt. Hwang, 2007: 67) Parmak pedali, eserin yazilis sekli ve pasajin karakterine

gore, seslerin olmasi gerekenden daha uzun sure tutulmasi seklinde uygulanabilir.
51. dlgudeki pentatonik iniste yorumcu, hi¢ pedal kullanmayarak ya da

diminuendo pedal kullanarak, Ol¢iinin sonundaki “a peine” yazili son sekizligine

neredeyse gugclikle duyulacak, belli belirsiz bir tini ile etidin sonuna ulasacaktir.
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2. 3. ikinci Kitaptan, No:9 / Pour les Notes Répétées

“Tekrar Eden Notalar i¢in Etiit”

Debussy, bu etutte kullandigi tekrar eden notalarla kendine 6zgu bir “toccata”
yaratir. Ashinda bu tipik bir bati teknigidir. Ozellikle Fransiz klavsenciler ve
ispanyollar bu tarzda ¢ok sayida eser vermislerdir. Benzer materyallere Debussy’nin
viyolonsel- piyano (1915) ve keman- piyano (1917) sonati, “en blanche et noire” gibi
son dénem eserlerinde de rastlanir. Bu materyal, bazen Liszt'in “La Campanella”

etldinde gorilen virtloziteyi animsatir.

Parcanin basina “scherzando” yazilmis olmasi, parca boyunca hafif ve ayni
zamanda canli bir havanin korunmasi gerektigini gosterir. Tum etltte goérilen ani
crescendo-decrescendo isaretleri, “sforzando” isaretleriyle biten climle sonlari
dikkate alinirsa, bu karakteri saglamak son derece kolaylasir. Bir anda ortaya ¢ikan
aksanlar, surekli bir ritmik hareketlilik, staccato vurgular ve keskin birinci vuruglardan

kaginma, parganin “scherzando” ruhuna blylk katkida bulunur.

Debussy bu etltte ikili mindr ya da major araliklar ve artik doértlllerin yani
sira tonal gamlari da kullanir. Bu araliklarin dogasi geregi atonal bir mizik ortaya
¢ikar ve donanimdaki fa diyezle goérilen sol major tonu sadece kagit tUzerinde kalir
(Tranchefort,1998 :319).

Besteci, genel pianissimo nldansi Uzerinde bazi seslerin daha belirgin
calinmasi igin farkli artikllasyon isaretleri kullanir. Ornegin, ilk 6Slglideki dérderli
onaltilik tekrar notalarinin birincilerinin altinda, “martellato” isareti vardir. Bu isaret o
notalarin ¢ok hafif olmakla beraber, normal “staccato” isaretlilerden daha parlak
calinmasi gerektigini gosterir. Bu durum, guglu vuruglarin sus igaretleriyle birlestigi

ikinci ve Gglincl 6lgliyll de zenginlestirmis olur (Hwang, 2007: 92). (Orn.18)
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Ornek 18
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4 ve 6. dlguler arasinda da oldugu gibi parga boyunca pek ¢ok pasajda
ezgisel ¢izginin belirtiimesi amaci ile “tenuto” ya da “aksan” isaretlerine rastlanir. Bu
tenutolari gergcek anlami ile uzatarak galmak, sonraki tekrar eden notalar yiziinden
olanakli degildir. Yine de 4. dlcl ile 66 ve 69. dlcller arasinda oldugu gibi oktavlarin
tek seslerle birlestigi pasajlarda “tenuto”, bagparmak yerine besinci parmagi tutarak

saglanabilir. (Orn.19)

Ornek 19
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Kromatik araliklar igin etltte oldugu gibi bu etitte de higbir 6lci degisim
isareti gorilmez; bastan sona doért dortlik dlglide yazilmistir. Higbir karmasik ritim

figurd bulunmayan etitte, ritmik bir sureklilik hakimdir.

Bu etutte uygun parmak numarasi secimi, hizla tekrarlanan notalarin neden

oldugu teknik gagliklerin Ustesinden gelmek icin cok énemli rol oynar.
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Sag eldeki Ugli ya da dortli tekrarlamalar igin 3-2-1 veya 4-3-2-1 kullanmak,
seslerin net bir sekilde calinmasina katkida bulunur. Bu parmak numaralarinin
kullanimiyla birlikte, bir sonraki tekrar eden sese yer agilmasi igin her bir parmagin
hizla avug icine dogru ¢ekilmesi dnerilir.

Tekrar eden her notanin duyulabilmesi icin, 40 ve 42. dlgllerde tamamen
sag ele yazilmig notalar iki ele bollinebilir. Bu sayede guglu bir dinamik duzey
strdtrtimis olur. (Orn. 20)
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Buna benzer bagka bir kolaylik 19 - 20 ve 25. élcllerde de saglanabilir. Bu
Ug dlglide sag elin ilk ve ikinci vuruglarindaki tg¢lncu onaltiliklar, sol ele gok yakinda

bulunmaktadir. Bu seslerin sol elin bagparmagina aktariimasi pasaji kolaylastirabilir.
(Orn.21)

30



Ornek 21
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53 ve 54. dlgulerin ilk akorunu normal boyutlardaki bir elin galabilmesi ¢ok
guctlr. Bu akorun en ince sesi sag ele alinarak hem ezgi ve eslik partisi birbirinden

ayrilmis olur, hem de tekrarlanan nota gruplar purtizsuz bir ezgisel ¢izgi olusturur.
(Orn. 22)
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Etdddn 75 ve 80. olclleri arasinda, sag elde tekrar eden ikili akorlar halindeki
Uglemelerin, iki ele bdlinmesi gerektigi besteci tarafindan notada agikga yazilidir.
Sag el Ust dizekte yazili olan birinci ve Ggluncu ikiliyi galarken, sol el de alttaki dizege
yazilmis olan ikinci ikiliyi calar. Burada 6nemli olan hem ug¢lemelerin net bir sekilde
duyulmasi, hem de Uclemelerin ardindan gelen bas sesinin temiz ¢alinmasidir.
Bunun igin sol eldeki ikili akorun bagparmakla ¢alinmasi iyi sonu¢ verir. Bununla
birlikte yorumcu, ilk ikiliden sonra sag eli tustan hemen ¢ekmeli ve ikinci ikiliye yer
acmalidir. (Orn.23)
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81. Olclude besteci 2, 3 ve 4. vuruslarin ikinci onaltiliklarinin kuyruklarini
asagiya dogru cekerek, pasajin iki ele paylastiriimasi gerektigini belirtir. “Pianissimo”
icinde b0tinliglin korunmasi ve “tenuto” isaretlerine yardimi agisindan, bu
vuruglarin ilk notasina dinamigi ve hizi destekleyen sag elin birinci parmagi, ikinci

notasina da sol elin daha kontrollii ikinci parmagi ile basiimasi énerilir. (Orn. 24)
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EtGdan 45. dlglisinde sag elde ¢ok fazla tglemeler halinde tekrar eden nota

grubu gériliir. Bunlardan bir kismi, daha az yogun olan sol ele alinabilir. (Orn. 25)
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Tekrarlanan seslerin Uglemeler halinde kirik oktavlarla birlestigi 49 ve 52.
Olculer arasi, bu etlidin en gug¢ pasajlarindandir. Bu pasajda, yorumcunun uygun bir
parmak numarasi kullanmasi ¢ok dnemlidir. 49 ve 52. dlgllerde pes pese gelen dort
tekrarli notay! bir kirik oktav izler. Bu gruplarin ilk Gg¢linde 4- 3- 2- 1, sonuncusunda
ise Uglincl vurusun sonundaki do nattrel ve dérdiincu vurustaki fa diyez arasindaki

mesafe bakimindan, 2- 1- 2- 1 kullanmak ¢ok daha etkilidir.

51. élglintn ikinci vurusunda sol ele yazilmis olan ¢ sesli akorun en ince
sesi sag ele alinarak, bas sesinden hizla ulasiimasi gereken bu akora ¢ok daha

sakin basilir, bdylece akoru hatali galma tehlikesinden de kurtulmus olunur.

Bir sonraki dlgtide sag elde tekrarlanan Utg¢leme gruplarinin dérdine de farkl
parmak numaralari koymak iyi sonug¢ verir. Birinci ve Ug¢lncl vuruglarda 2- 1- 2- 1-
5- 1, ikinci ve dordlnci vuruslarda ise 4- 3- 2- 1- 5- 1 kullanmak crescendo etkisini

daha da gliglendirmek icin dnerilir. (Orn.26)
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Ornek 26
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Tdm bu drnekler yorumcunun parmak pozisyonlarini ¢ok dikkatli ve akilci bir
secimle belirlemesi gerektigini gosterir. Yorumcu tekrarlanan notalari hizli ve net bir
sekilde calabilmelidir. Diger taraftan “tekrarlanan notalar i¢in etit”, sadece teknik
Ogelerin  bir araya gelmesinden olusan kuru ve akademik bir etlt olarak
goérilmemelidir. Debussy’'nin saf bir mizah ve fantezi dolu dinyasini da
yansitilabilmeli, eserde yaratilan atmosfer ve tinisal zenginlik teknik gulgliklerin

onlne gegebilmelidir.
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Etltteki cok sayida “staccato” isaretleri ve “scherzando” karakteri, pedalin
sinirh kullanimini gerektirir. 28 ve 35. dlguler arasinda, sol elde gorulen ezginin bagl
olmasi ve “expressivo” karakterinin gugclenebilmesi icin, eslik partisini olusturan
tekrar notalari Uzerine “staccato” isaretleri konulmus olmasina ragmen, pedal
kullanimi gerekir. Ayni durum 55 ve 57. olcller ile 62 ve 65. Olguler arasinda da
gorildr. Sol eldeki bu ezgi 58 ve 61.06I¢ller arasinda sag elde duyurulur ve burada
da pedal kullanimi gerekir. Bu pasajlarda ezginin legato ¢alinisina verilmesi gereken
onem, eslikteki noktali tekrar notalarindan daha bulyuktir. Bunun disinda tim etitte
pedale belirli yerlerde kliclk dokunuslar yapmak yeterli olacaktir. 58 ve 61. dlguler
arasinda butin etlt boyunca ilk kez karmasik bir yapi goralir. Soprano partisinde
ezgisel bir cizgi, altoda “staccato” tekrar eden notalar, tenorda “portamento” olarak
yazilmis akorlardan olusan eslik partisi, basta ise en kalindaki si oktavindan olusan
polifonik bélme, birbirine karsitlik olusturan artikllasyonlari bir araya getirir.

(Orn.27)
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Debussy bu ettleri ¢ pedalli piyano igin yazmamis olsa da, bu karmasik iki
Olci ¢agdas piyanonun en buylk olanaklarindan olan U¢ pedalin birlesimi ile
calinabilir. Bastaki si oktavi sostenuto pedal ile uzatilirken, sag eldeki ezgi sag pedal
(damper) ile baglanir. 59. 6l¢clide uzayan pedal sesinin giderek azalmasiyla birlikte
sol (una corda) pedale basilarak 60 ve 61. dlglide incelikli bir “pianissimo” tinisi elde
edilmis olur. Bu kisim “un pochettino rubato” olarak belirtildigi igin rahat bir tempoda

calinmalidir. “Armonioso” isareti ile Ustteki sesler asil ezgiyi olustursa da, sol eldeki
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akorlar ezgiyi armonik olarak desteklemeli ve bu uyuma yardimci olmalidir. Bu pasaj

etldin pek ¢ok bélimuyle karsithk olusturur.

Besteci ayrica 81. dl¢lide “pianissimo doux et rapide” son g dlgliye de “a
peine...” yazmistir. Bu pasajlarda da una corda pedal kullanmak hizli tempoda tatl,
yumusak ve purtzsiz bir tini ile etddin uzaklasarak sona ermesini betimler. Yazil
isaretlerin, artikilasyonlarin ve dinamiklerin dikkatle izlenmesi, yorumcuya u¢ pedali

Ozenle birlestirmesi konusunda en iyi yardimcidir.

2. 4. ikinci Kitaptan, No:10 / Pour les Sonorités Opposées

“ Karsit Tinilar igin Etiit ”

Bu etlt, zengin anlatimi ve yazi teknigindeki yenilikleriyle Debussy’nin
ustaligini bir kez daha ortaya koyar. 20.ylzyilin ikinci yarisindaki biylk bestecilerin
onemli bir blimunin ilgilendigi modlar, bir ¢algida olanakli olabilecek tim tini ve
ataklar, karsit dinamik, ses alani, ritim ve artikllasyonlar, genis bir tini yelpazesi
blyuk bir uyum icinde duyulur. Ayni zamanda dizisel muzik yazisi, pentatonizm ve

¢ok tonluluk érneklerine de rastlanir.

Jean Barraqué, Debussy’nin bu etutteki yazisini oktav segimi, nianslarin,
dinamiklerin ve tempolarin degiskenligi acgisindan yenilikgi bulur (Tranchefort,
1987:319).

Bu etut, uzun temalar degil ¢gok pargali motiflerden olusur. Arthur Wenk’e
gore, c¢ok pargalh motif kullanimi muzikte kesinti duygusu yaratiimasina, ara
verilmesine ve yorumcunun etidin c¢alindigi andaki bosluk algisinin

vurgulanmasina katkida bulunur (Hwank, 2007:100).

Burada yorumcunun genis bir tini yelpazesini ortaya cikarabilecek olan
teknikler gelistirmesi gerekir. Etit teknik olarak neredeyse hicbir gliclik icermezken,
ciddi bir tin1 arayisini hedefler. Dinamiklerdeki c¢ok hafif farklihklar kontrol

edilebilmeli, ayni zamanda armonilerdeki karsitliklar da gdsterilebilmelidir.
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Etudun ilk G¢ olgusundeki farkh oktavlarda yazilmis sol diyez ve la sesleri,
blylk bir aciklik ve bosluk duygusu yaratmak icin son derece dingin ¢alinmalidir.
Dorduncu olginun alto partisinde “dolente” ifadesiyle belirtilen ezgi araciligi ile ise,
dinleyicide yalnizlik ve hizin duygulart uyandiriimalidir. Debussy burada aciyi

seslerden yaratti§i bir tabloyla adeta betimler.

Debussy pek ¢ok eserinde, Birinci Dinya Savasi'na gdsterdigi tepki ile de
iliskili olarak cok sayida askeri motif kullanir. (Orn.28) Béyle bir tema parca boyunca,
her defasinda pianissimo olmak Uzere tam doért kez duyulur. Her duyulus, sesin
farkli mesafelerden geliyormus izlenimi vermesi igin “lointain, mais clair et joyeux”,

LT LT

“de plus pres”, “de loin”, “de plus loin” gibi yazili ifadelerle sunulur.

Ornek 28
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Yorumcu, perspektif olarak bastaki sol diyez sesini gok uzaktan geliyormus

gibi duyurmali, temay!i ise net ve kusursuz bir ritmik anlayisla ¢almalidir.

36. odlglde, sag elde yinelenen askeri ezgi, berrak ve c¢inlayan bir ses
gerektirir. Bu sirada sol elde ¢ok daha koyu ve derin bir akor inisi vardir. Bu bélmede
sag ve orta pedalin ayni anda kullanimi, yorumcunun bastaki pedal sesini
uzatabilmesi ve ayni zamanda armonik degisimleri acik¢a ifade edebilmesini

olanakli kilar.
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Debussy, 68. Olgude daha once kullandigi ezgiyi kisaltarak “de loin”
ifadesiyle kullanir. 70. dlglde ise bu ezgiye genigletilimis bir ritmik yapi ve “de plus
loin” ifadesi eklenerek sanki bir geri ¢ekilme duygusu uyandirir. Yorumcu burada
son derece yumusak atak ve pedal kullanimiyla kaybolan bir ezgi etkisi yaratabilir.
(Orn. 29)
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Yorumcunun her akorda ayri bir renk ortaya c¢ikarmasini gerektiren
pasajlardan biri de 38 ve 40. odlguler arasinda gorulur. Aslinda burada besteci ne
istedigini acik bir sekilde belirttir. Bu olgulerin ilk vuruslarinda, piano nuansi ile
belirtiimis U¢ akorda da farkli s6zll ifadeler kullanilir. 38 ve 39. Olgllerin basinda
yazilmis iki ayni akorun birincisi “doux”, ikincisi ise “marqué” ifadeleri ile ayni niansi
tasiyan farkh karakterlerde ¢alinmasi gerektigini belirtir. 40.6l¢tintin baginda ise yine
piano ndansi ile “expressif et pénétrant” ifadeleri bir arada kullanilir. Burada ellerin
capraz kullanimi ile, tenor partisinde suregelen ezgi sag el ile daha belirgin bir
sekilde galinir. Bu sirada, sol elin ¢aldigi akor sadece sag eldeki ezgiyi desteklemek

igin yazildigindan pianissimo niiansindadir. (Orn.30)
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Ornek 30
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EtlUdUn neredeyse tumu piano nudansinda calinir. Besteci, 53. odlgude

kullandi§i “calmato” ifadesini bile “pianissisimo” (ppp) nuansi ile yineler. Bu durum,
47. olclide aniden ortaya c¢ikan ve “fortissimo” ya kadar giden doért Olgllik bir
crescendo ile kesintiye ugrar. Yorumcu burada, saglam bir gbévdeyi esnek kol
hareketleriyle birlestirebilmelidir. 51. dlgldeki “subito piano”ya gegmeden bir an

beklemek akorun kasvetli havasini guclendirir.

53 ile 56. dlguler arasinda “calmato” ifadesi ile ince seslere yazilmisg bolme,
purtzslz, kristalize ve ugusan bir tiniyla calinmaldir. Bas oktavlarda yaziimis tim
akorlar ise oturakli, derin ve karanhk bir ifadeyle, surekli “pianissisimo”
nuansindadir. Bu pasajda, butun bu ses bloklarinin etkisi her notanin ayri ayri

etkilerinden daha dnemlidir. (Orn. 31)
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Ornek 31
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2. 5. ikinci Kitaptan, No:11 / Pour les Arpeges Composés
“ Pegpese Arpejler igin Etiit ”

Bestecinin “Pespese Arpejler icin Etiit” (in iki ayri versyonu iizerinde galistigi,
ancak bunlardan sadece birini etitlerinin on birincisi olarak bastirip digerini arsivinde

sakladigi anlasilir.

“Debussy’nin giiniimiize ulagsan ayni baghkli bir baska el yazmasi etiidii New York'taki
Pierpont Morgan Kiitliphanesi’'ndedir. Morgan elyazmasi birden ¢ok kompozisyonu temsil eden iki farkli

format igerir. 1- 4 numarali folyolar 12 dizekli kagida, 5- 6 numarali folyolar ise 16 dizekli kagida
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yazilmigtir. Debussy, blitiin folyolarda taslaklar i¢in de kullandigi ince bir kagit kullanir.1- 3 numarali
folyolar temiz kopyadir; her sayfanin (stiinde 4/1, 4/2, 4/3 seklinde numaralanmistir. Buradaki 4,
“Pespese Arpejler igin Etit’iin énceden bu serinin dérdiincii pargasi olarak planlandidini gésterir.
Debussy bu sayilari sonradan basilan versyonda Xl/1, Xl/2 ve XI/3 olarak belirtmistir.”

(Johnson,1987/ Akt. Hwang , 2007:125).

Roy Howat “1915in On Gglncu Etidi” baslikli makalesinde, Morgan
elyazmasinin “On Iki Etit” ile ayni zamanda yazildigini ve bu elyazmasinin basilmig

olan on birinci ettdin eski bir versyonu oldugunu 6ne surer (Hwang, 2007:125).

Howat, “Etude Retrovée (Yeniden Bulunan Etat)” adiyla, 1980 yilinda
Theodore Presser a Bryn Mawr (ABD) vyayinevince yayinlattigi Morgan el
yazmasinin 6nsézinde de bulunan makalesinde, Morgan el yazmasinin editlenme

surecinde yasadigi guclugu soyle ifade eder:

“Hicbir tamamlanmig versyon kesin tanimlayici olamaz, ancak Debussy’nin

taslaginin kismen ifadesi olabilir’ (Hwang, 2007:127).

Ritimden ¢ok armoniye dayali olan bu etltte, bazen tek bir dl¢l icin donanim
degisir. Bestecinin “Estampes” larindaki gibi neseli, isiltili ve akigkan havasi ile

etutlerin icindeki en lirik ve suslu pargalarindan biridir.

Pek c¢ok arpejin bir araya gelmesinden dolayi “arpeges composeés” adini
alan bu etltte ana ezgi arpejlerin icine yerlestiriimistir. Ezgiyi olusturan notalarin
kuyruklari besteci tarafindan ya yukariya dogru cekilmis ya da tenuto isaretiyle
belirtiimistir. Dantel gibi islenmis arpejlerin arasindan saydam bir ezgiyi
duyurabilmek igin, bir tabloda oldugu gibi perspektif distnilerek c¢alinmalidir.
Arpejlerin yarattigi dodaglama etkisine karsin, etit net bir ritmik yapi igerisinde

¢alinmali, bedenin esnekligi konusunda ise ¢ok serbest olunmalidir.

Diger etutlerde oldugu gibi, ellerin dogru olarak bdlinmesi etidin en glg¢
pasajlarinin dahi calinmasini kolaylastirir ve ardisik arpej figurlerinin kesintisiz
olarak, bir butin halinde duyurulabilmesini saglar. Arpejlerde elin kalip halinde,
formu bozulmadan yer degistirmesi ve kakisimlilar digindaki seslerin tutulmasi ¢ok

daha guvenli ve saglam olmasina yardimci olur.
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Ornegin besteci 7, 8, 9 ve 10. dlgllerde ellerin béliiniisiini nota kuyruklarinin
farkli yonlere dogru cekilmesiyle agikga gostermistir. La bemol majoér tonunda
yazilmis bu pasajin “I-IV-V-I” kadans baglantisini agikga gosteren bas seslerini, gift
piano ntansina ragmen diger seslerden daha belirgin ¢calmak gerekir. 20, 21 ve 22.

dlgllerde de ayni el béliinlisi uygulanabilir. (Orn. 32)
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Bu kisimda klguk notalarla yazilmis arpejler, cok esnek bilek hareketleri ve
parmaklarin yumusak kisimlariyla ¢alinarak seffaf tinilar olusturulmalidir. Cizginin
kesintisiz duyurulmasi igin 6n planda buylk nota yazimi ile gdsterilmis ezgi, arka

planda ise arpejler duyurulmahdir.

25. Olgude, fortissimo nuansiyla baslayip secco bir “sff” ile sona eren gikici
arpejde besteci “lumineux” ifadesini kullanarak aydinlik bir izlenim yaratiimasini
istemistir. Burada, bestecinin gdsterdigi el bolinigstine bagka bir olasilik 6rnekte

gosterildigi sekilde olabilir. (Orn.33)

42



Ornek 33
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27 ve 28. olgulerde, ikinci vurustan itibaren dort diyezden dort bemole
degdisen donanimla birlikte, mi major ile la bemol majér arasinda kalmig mizahi bir
etki yaratmak igin tekrarlanan, sad ele yazilmig uzun bir ¢ikici arpej vardir. Bu
cikisin iki ele bélinmesi, teknik guglugu blylk dlgtide ortadan kaldirir. Daha 6ncede
deginildigi gibi arpejlerde elin kalip olarak yer degistirmesi ¢ok daha iyi sonug verir.
(Orn. 34)
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Etddidn en glg ve gosterigli pasajlarindan 59 ve 61. odlcllerinde de tumayle
sag ele yazilmig inis arpejinin sol elle paylastiriimasi sorunun ¢ézimuine yardimci
olur. (Orn.35)
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Uygun bir el ve parmak dizeni segilirken, gereksiz hareketlerden timuyle
kaciniimalidir. 31 ve 34. dlcllerde sol ele yazilmig kirik akorlarin Ust sesleri, sag elin
¢aldidi akorlarin sesleriyle ayni yerdedir. Bu kirik akorlarin tim seslerinin, yazildigi
gibi sol elle ¢alinmasi akorun pis basilmasi ya da ¢ift piano nlansina ragmen
vurgulu olmasi riskini tasir. Bunun engellenmesi i¢in sadece sol elin Ust seslerinin,
zaten notanin Uzerinde duran sag elin ikinci ya da U¢lncu parmagiyla calinmasi ¢ok

daha iyi sonuglanir. (Orn.36)
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Ornek 36

d

Scherza

Yeni S

Bu pasajin basina konulmus olan “scherzando” , tipki iki &lgl 6nceki
“giocoso” ifadesinde de oldugu gibi pek ¢ok piyanistte daha hizli ¢alma istegini
ortaya cikarir. Oysaki bunlar tempo degil, belirli ruh hallerini anlatan ifadelerdir ve
sadece hafif pedal dokunuslariyla, tempo degistirmeden, esprili bir atmosfer

olusturmaya c¢alisiimahdir.

“Arpeges composés” , bestecinin hicbir tempo isareti belitmeden baslayan
tek etududur. Ancak daha ilk o6lglide yazilmis olan “dolce e lusigando” ifadesi ile
parcanin tatl bir dokunusla ve esnek bir tempo ile galinmasi gerektigi anlasilir. 31.
Olgiden baglayan “scherzando” bdlme ise, bastaki dussel karaktere tamamen
karsitlik olusturan bir bicimde yorumlanmali, vurgulamalara ve igneleyici
dokunuglara 6zen gOosterilerek bestecinin bu kisimdaki alayci yaklagimi ortaya

¢ikariimalidir.

35 ve 36. Olcllerde, sag ele kiglk arpej slslemeleriyle yazilmis pes pese
gelen dclemeler hizli tempo iginde birbirine ¢ok yakin ve c¢alinmasi gugtir. Bu
Uclemelerin son iki sesinin daha az yogun olan sol ele alinmasi gug¢lugun
asllmasinda etkilidir. (Orn.37)
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Ornek 37
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Besteci, diger bitln etitlerinde de oldugu gibi pedal kullanimi konusunda
bize sadece bazi ipuglari vermis, agikca pedal isareti kullanmamistir. Ornegin 25.
Olcldeki “sec” terimi, 0 sesin ya ¢ok kisa bir pedalle, ya da hi¢ pedal kullanmadan
¢alinmasi gerektigini gosterir. 65 ve 66. olgller Uzerine yazilmis “laissez vibrer”
(titresmeye birakin) ifadesi ile ise, besteci pedalin eserin sonuna kadar basil
tutulmasini ister. Bu sayede ses katmanlara ayriimis ve uzaklarda yavasca

kaybolmus izlenimini yaratir. (Orn.38)
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Yorumcu, bu gibi ifadeleri iyi takip etmeli ve pedal kullanimina son derece
titiz yaklasmalidir, bdylece Debussy’nin etlit boyunca gostermek istedigi yaratici ve

degisken tinilar1 basarih bir sekilde sergilemis olur.

2. 6. ikinci Kitaptan, No:12 / Pour les Accords

“ Akorlar igin Etiit ”

Serinin sonuncusu olan bu etit, daha 6nce hi¢ gérmedigimiz, hirgin bir
kuvvet ve teknik guglik icerir. Debussy, burada kendinden sonraki besteci ve
piyanistlerin yararlanacagi yeni bakis agilari yaratir. Stavinski ya da Bartok’un 20.
yuzyil bagindaki eserlerini andiran, kromatizm ve modalizmi bir araya getiren bu

etut, uyumsuz tinil akorlariyla bu albime parlak bir nokta koyar.

Bestecinin kendine 6zgu armonileri ve piyanoyu bir vurmali calgi gibi
kullanmasi, Bartok gibi ¢agdaslarina drnek olusturur. Etatteki ritmik sureklilik ve
aksatimlar, iginde barindirdid1 hirginlik ve dinamizm ise Stravinski'nin muzigini

andirir.
Bu etlt, dinamik ve hareketli yapisi ile, diger etutlere oranla hassas dokunus
ve renk arayisindan ¢ok, virtlozite gerektirir. Besteci bu etldu, enerjik ve surukleyici

karakteri nedeniyle son siraya koyar.

A B A formunu en belirgin sekilde godsteren bu etitte, her kisim tonalite,

nuans ve ritim ozellikleri ile ayrilir (Girard, 2007: 44). La major ya da la minor
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Uzerine yerlesmis A bdlmesinde, her iki elde de gorilen genis akorlar ters ydnlere
dogru giden oktavlarla birlesir. Etidin basinda higbir tempo isareti bulunmaz. Ancak
besteci “décidé, rythmé, sans lourdeur” (kararl, ritmik, hantallastirmadan) sdzleriyle
bu etidin ilk bakista sanildigi gibi hizli olmamasi gerektigine dair bir ipucu vermigtir.
Ayrica yorumcu, etltlerin birer tinilar calismasi oldugunu da unutmamalidir. Cok
hizli bir tempo, akorlarin tim tinilarini ¢ikarmayi ve kararl ritmik bir canliligi

surdirmeyi guglestirir.

A boélmesinde, ters yonlere giden ellerin tekrar eden atlamalari sirasinda
akorlarin batin seslerinin temiz duyulmasi etidin en blydk teknik sorunudur.
Basparmaklarin ve isaret parmaklarinin yazilan notalara temiz calmasi diger
parmaklarin dogru sesi bulabilmesi icin kilavuz iglevi gormektedir. Bunun
saglanmasi icin akorlarin yalnizca 1 ve 2. parmaklar basilarak calisiimasi onerilir.
Diger parmaklarda calinacakmis gibi hazirlanmali ve dodru seslerin Uzerinde
durmalhdir. Bu etltte cogu kez karsimiza ¢ikan, akorlarin Ust seslerini daha ¢ok
duyurma kurali pek gecerli degildir. Akorun batunlaklld tinisi, genellikle ezgisel

cizgiden daha 6nemlidir.

Besteci burada, oktavlarin akorlardan daha hafif olmasi gerektigini kiguk
diminuendo isaretleriyle belirtir. Eller oktavlardan itibaren dairesel hareketlerle
birbirine yaklastirilmalidir. Bu bélimun 3 / 8 lik olarak belirtiimis 6lgclstiine ragmen
ritmik vurus 3/8 likten 3/4 Iige kayar. Bu bir ¢esit “hémiola”dir (Girard, 2007:19). Bu
durumda 6lgl 1-2-3, 1-2-3, 1ve 2ve 3ve seklini alir. (Orn.39)
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Bu bdlme, teknik guglUklerine karsin ¢ok ince bir yorum ve kazanilmasi gig¢

bir esneklik gerektirir.

Tonal merkezi fa diyez mindr olan orta bélme, ¢ok daha esnek bir ritim ve
dogacglamayi andiran karakteri ve yumusak dinamikleriyle A boélmelerinden ayrilir.

Buradaki ezgisel satir kliglik notalarla stslenmigtir.

iki bdlme arasindaki bUtinligin bozulmadan tempo degisiminin
yapilabilmesi icin 74 ve 79. dlguler arasindaki ritardando ¢ok iyi hesaplanmali, 78 ve
79. Olcllerdeki suslarin da ritardandoya dahil oldugu unutulmamaldir. Bu olgller
yorumcuya dinlenme olanadi sunarken, B bdlmesindeki farkli atmosfere

hazirlaniimis olur.

Bu etltte pedal kullanimi, ritmik figtrler ve artikilasyonlarla yakindan
ilintilidir. Aksan, tenuto, staccato ve bag isaretlerine gore kullanilan pedal degisim
gosterebilir. A bolmelerinde pedal kullanimini tamamiyla bag isaretleri belirler. 47.
Olclye kadar bag isaretinin basina pedal konulmali, bittiginde de kaldiriimalidir.
(Orn. 39)

B bdlmesi boyunca hafif nudanslarin korunmasi ve i¢ ice gecmis tinilar
yaratmak i¢in “una corda” (sol pedal) kullanilabilir. Ayrica bu bdélmenin kigik
cumlecikleri arasindaki sus isaretlerine de ¢gok énem verilmelidir. Charles Rosen bu

konudaki distincelerini sdyle ifade eder:

“Ortadaki sessiz bolim diger notalardan daha sessizdir; bu nedenle bu

bélim bir suslar galismasi olarak adlandirilabilir” (Hwang,2007:167).

Vladimir Jankelevitch ise bu boélmeyi “fitinanin gdézindeki tehlikeli
durgunluga” benzetir (Tranchefort, 1987: 320).
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SONUG

Etatler genel olarak, hemen tim calgilar icin belirli bir teknik sorunun
¢6zimine yonelik olarak yazilmistir. Pek ¢ok calgiya gére ¢okseslilik, nians ve tini
zenginligi acisindan daha genis olanaklara sahip olan piyano icin yazilmis etutler,
zaman iginde farkliliklar gostererek sahne Uzerine tasinmis ve konser pargalari

boyutuna ulagmistir.

Debussy’nin 1915 yilinda yazdigi, solo piyano icin en blylk eserlerinden
olan “on iki etit”, sorun ¢ézme alistirmasi olmanin 6tesinde, ayrintili birer teknik ve

yorum c¢alismasi gerektiren konser pargasi olarak ele alinmahdir.

Yorumcu, bestecinin istedigi tini, ndans ve artiktlasyon gibi dzellikleri elde
edebilmek igin, nota Uzerinde go6sterilmis tim ydnerge ve ipuclarini dikkatli bir
sekilde izleyerek, ¢alginin olanaklarini en dogru sekilde kullanabilmelidir. Doneminin
ayni zamanda iyi piyanistlerinden biri olarak da taninan besteci, eserlerinde tiniyi
One cikarmakla birlikte, armonik zenginlik, karmasik ritmik yapi ve artiklasyon gibi
Ogeleri bir araya getirir. Doku ve tempo dedisimlerine karsin, ¢ok parcali mizikal
fikirlerin batunlUkle sergilenebilmesi “on iki etit’ln en temel gugliklerindendir.
Ozellikle etltlerin ikinci defterinde, yorumcunun 6zenli bir tini ¢alismasi yaparak,

piyanoya 6zgu tim renk, ntans ve artiktlasyonlari sergilemesi blyluk énem tasir.

Besteci etutlerinde higbir parmak numarasi zorunlu kimaz. Bu durum,
piyanistin ¢coziime ulagsmasi i¢in en etkili parmak numarasini arayacagi, ciddi bir
calisma gerektirir. GUg bir pasajin ¢aliniginda istenen sonucun elde edilememesinin
en buyuk nedenlerinden biri, iyi bir parmak duzeninin kullaniimamasi olabilir.
Yorumcu, eseri galismaya basladigi andan itibaren denemeler yaparak uygun

parmak numaralarina ulasmalidir.

Debussy, etitlerinde parmak numarasinda oldugu gibi, pedal konusunda da
higbir 6neri getirmez. Pedal kullanimi pek ¢ok kez uygulanandan daha farkh olabilir;
bunun en temel nedeni kullanilan ¢algl ve akustik kosullardir. Yorumcu istenen
ndanslar, artikilasyonlar, ritmik yapi ve yazili ifadeleri elde etmek icin pedal
kullanimi konusunda da &zenli bir c¢alisma yapmalidir. Doénemin piyanolari
glinimuzdekilere oranla daha az tinihdir ve sesi uzatma olanadl agisindan

yetersizdir. Bestecinin eserlerini U¢ pedalli piyano igin yazildigina iligkin bir belge
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yoktur. Ancak gunumuz piyanolarinin teknik olanaklarindan yararlanarak, sostenuto

pedal kullanimiyla dokuyu belirginlestirip zenginlestirmek olasidir.

“On iki ett”, modern donem piyano edebiyatinin yapi taslarindandir. Bu
déneme dek yazilmig tim etltlerden farkl olarak besteci ilk kez tini, dokunus ve
nuansi teknigin otesine tagimigtir. Debussy etutleri ideal bir bicimde yorumlamak
isteyen piyanist kendi kendini dinleyebilmeli, parmak uglarindaki sesi hissetmeli ve

bestecinin istekleriyle kendi duygulari arasindaki dengeyi koruyabilmelidir.
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EKLER

EK 1: Debussy’ nin el yazmasi 6érnegi
“Bes Parmak igin Etit”
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