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OZET

BAROK VE KLASIK DONEM KEMAN KONCERTOLARININ BICIMSEL
OLARAK KARSILASTIRILMASI

Bu calismada Barok donemde ortaya c¢ikan kongerto bi¢iminin yapisal
Ozelliklerinin tarihsel izi siiriilmiis ve bu 06zelliklerin kongerto bi¢imine nasil
yerlestikleri agiklanmistir. Bigimin en yaygin kullanildigi keman kongertolari
temelinde temel karakteristik Ozelliklerinden olan ritornellonun Barok ve Kilasik
donemlerdeki eserlerde ne sekilde kullanildigi 6rneklenmistir. Ritornello bigiminin
zamanla geliserek baskalasmasi, Klasik donemde sonat bigimi ile birleserek melez bir
bicim meydana getirmesi ve bu yeni yapisal 6zelliklerine ragmen tarihsel koklerini

nasil korudugu her iki doneme ait iki eserin incelenmesi temelinde arastirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Barok, Klasik, Keman, Kongerto, Yapi, Ritornello, Bigim.
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SUMMARY

FORMAL COMPARISON OF VIOLIN CONCERTOS IN BAROQUE AND
CLASSICAL PERIODS

In this study the structural features of concerto form, which emerged in Baroque
Music period are traced back and it is explained how these features found ground in
the form. Based on the violin concertos where the form is most used, it is exemplified
how the ritornello form which is one of it’s most characteristic features is used used in
Barogue and Classical period compositions. How the ritornello form changed in time,
how it created a new form with sonata form but kept its historical roots against these
newly acquired features are reasearched based on two violin concerto analysis from

each period mentioned.

Keywords: Baroque, Classical, Violin, Concerto, Structure, Ritornello, Form.



vii

ORNEKLER CiZELGESI

Ornek Sayfa No.
1. Vivaldi: La Min0r Kongerto, Op.1, NO.8 ..o 30
2. Vivaldi: La Mindr Kongerto, Op.III, No.8'in tonal yapist..............ccccccuvevevviiuannnns 32
3. Klasik kongertonun yapisal Kalibi........cccccoveiiiiiiiiiiiiiii e 37
4.]. C. Bach’in Londra Kongertolarinin birinci bOlimleri. ...........ccoeoeeiiiiiienicnnnnne 38
5. Mozart, Kongerto, K.491, ritornello temalart ............cccovveeiiiei e 39
6. Mozart, Koncerto, K.491, baslangic ritornellosunun bas taslagi ............cccccceveneene 40
7. Mozart, Kongerto, K.491, serim temalart...........cccoevuvriiiieiiies i 40
8. Mozart, Kongerto, K.491, birinci boliimiin gelisimi (armonik taslak)................... 41
9. Mozart, Do mindr Kongertonun yeniden SErimi ..........coceueveerieneneneneseseseeeenns 43
10. Beehoven Kongerto, Op.73, ritornello temalart.........ccocevveveeresieneeiesee e 46
11. Beethoven, Keman Kongertosunun birinci boliimiiniin yapisal analizi............... 47
12. Mozart’1n iki kongerto—rondosunun taslak 6zetleri ..........c.ccocvevveiieeiicie e, 51
13. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Birinci Ritornello ... 64
14. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Birinci Solo............ 65
15. Vivaldi, La mindr, Iki Keman Kongertosu, Birinci Boliim, ikinci Ritornello..... 65
16. Vivaldi, La minér, Iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, ikinci Solo.............. 66
17. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Ugiincii Ritornello.. 66
18. Vivaldi, La minér, Iki Keman Kongertosu, Birinci Boliim, Ugiincii Solo........... 67
19. Vivaldi, La mindr, Iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Dérdiincii

RITOMEHIO. ... 67
20. Vivaldi, La minér, Iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Dérdiincii Solo ....... 68
21. Vivaldi, La minér, ki Keman Kongertosu, Birinci Boliim, Altinct Ritornello ... 68
22. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Altinci Solo............ 69
23. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Yedinci Ritornello.. 69
24. Beethoven, Keman Kongertosu, Birinci bolum, Birinci tema ...........cc.ccoovvveene. 76



25.
26.
217.
28.
29.
30.
31.
32.
33.

34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.

vii

GAIM TEIMAS L.ttt ettt e bbb e e s b e e e sabe e e ssb e e e nnee e e e 77
RILOTNEIIO t@MAST ...t 77
TKINCE tEIMA. .....evcviviiiceciete ettt bbb 78
Modulasyon ve mikemmel Kadans..........ccuevviierieieiieeieee e e se e 79
SO0 KeMANIN GITTST ..vvevviviiiiiiiesiie e 80
SOl0 SErimMIin DIriNCT tEIMAST. .. veeuviieeeiieiieieesieeie et e et et sre e e e e 80
Ikinci temanin birinci ciimlesinin keman ile geliStirilmesi.........ccocoevevevevevevennnns 81
KOAELEA KESTEE ....vevvecc s 82
Solo kemanin kromatik gamdan olusan, devaminda melodik rol iistlenen

PASAJIATT . 83
RItOTNEII0 t@MAST ... 84
Gelisme bolmesindeki 1Kinci t€mMa..........ccoccvirieiiiiiieiiiie e 84
Yeniden serimade DIrinCi tema .........ccccooviiiiiiiiiiii e 85
Timpani motifi ve diyaloglar ... 86
Solo kemanin gam tEMAST ......ccvvviiiiieiiiie e 87
Solo yenidenserimdeki iKINCI teMA...........cccveveiiieiieir e 88
Kodada ikinci temanin SeslendiriliSi.......cooceeieiiiiiiiiiniieiie e 90
Kodadaki tamamlayic temMa...........ccoiiririiiiiieiieiesie e 91



1. GIRIS

1.1. Kongerto Tiiriiniin Kisa Tarihsel Gelisimi

Kongerto terimi, hem ¢ekismek, tartismak, hem de birlikte ¢alismak anlamina gelen
Latince concertare kelimesinden tiiremistir. ROnesans siiresince kelimenin birbirine zit iki
anlami olmustur. Italyanca “anlasmak” ya da “birlikte calmak” anlaminda iken Almanca
“yarismak” anlamimda olmustur. Kelimenin bilinen ilk kullanimi 1519 gibi eski bir tarihte
“miizikte seslerin bir araya gelisi” anlamindaki Un Concerto Di Voci In Musica adli kitapta
olmustur. Kongerto kelimesi ilk zamanlarda vokal ve vokal/calgisal karma bicimler icin
kullanilmigtir. Kelimenin ilk miizikal uygulamalarinin solo bir calgi ya da calgi grubuna
orkestranin eslik ettigi kongerto ile baglantili oldugunu diisiinmek yanlis olur. On yedinci
yiizyilin ilk yaris1 boyunca kongerto oncelikli olarak, ¢algilarin eslik ettigi, cogunlukla dini
icerikli vokal bir tiir olarak bilinmekteydi. Boyle dini igerikli kongertolar hem Italya’da hem
Almanya’da seslendirilmekteydi ve ¢ogunlukla az sayida calginin eslik ettigi biiyiik vokal
topluluklardan meydana gelmekteydi. Bu ytizden koncgerto kelimesi keman orkestra icin
kongertolar bestelenmezden c¢ok once kullanilmistir. Eski zamanlarin kongerto tiiriiniin

bugiinkii keman ve orkestra kongertosundan ¢ok farkli bir iglevi vardir.

1.2. Keman Kong¢ertosunun Yiikselisi

17.yy. boyunca miizisyen kiralayabilecek durumdaki iist sinif soylular1 ve kraliyet
mensuplarinin hizmetinde ¢esitli becerilerde farkli sayilarda miizisyeni bulunmaktadir. Bu
miizisyenlerden bazilart ¢ok yetenekliyken bazilari siradan amatorlerdir. Giderek daha da
yetenekli kemancilari ortaya ¢ikmasiyla miizisyenlerin nitelik diizeyi artmaya baglamistir. Daha
yiiksek icra standardi calgilardaki yenilikle es zamanli gelismistir. Keman 6yle kusursuz bir

seviyeye ulagsmistir ki kendi zamaniin diger calgilarina gore iistiin kabul edilmistir. Bugiin

! Stanley Sadie. New Grove Dictionary of Music and Musicians, “Concerto” 240-257.



bildigimiz anlamda piyano ve nefesli galgilarin ¢ogu heniiz ortada bile yoktur. Diinyanin en iyi?
kemanlarindan bazilar1 bu donemde yaratilmigtir. Calginin istiinliigii, kemanin solo bir ¢algi
olarak oOzelliklerini sunabilecegi ve daha biiylik calgt topluluklariyla yaristirilabilecegi
kompozisyonlarin yaratilmasini gerektirmistir. Kemancinin ¢algi toplulugunun lideri olmasi
gerektigi diisiincesi de kemanin yiikselisini kolaylagtirmistir. Barok donemde lider, orkestranin
birinci rahle kemancisidir. Genel olarak gesitli ¢algi topluluklarini yoneten, sefilik eden (heniiz
orkestra sefiligi meslegi olmadigindan) ya birinci rahle kemancisi ya da klavsencidir. Liderin
en gelismis ve yetenekli miizisyen olmasi beklenirdi. Yukarida anilan etkenlerin timi keman
kongertosunun sadece Ronesans ve erken Barok donemin dini kongertolarindan farkli bir tiir
olarak yiikselmesini saglamamis ayni1 zamanda terimin degisimine de katkida bulunmustur.
Bugiin ise kongerto teriminin anlami, solo bir ¢alginin temel 6zelliklerinin 6rmekleyerek disa
vuran ve arkaplandaki orkestra ile birlikte icraciya yeteneklerini en iyi sekilde sergileme firsati
sunan bir miizik tiiriidiir. Solistin sadece virtiidziite yerine ayni zaman miizisyenlik ve
entellektiiel bir bilgi de sergilemesi gerektiginden Frederic Emery’nin bu ifadesi kismen
dogrudur. Bazi kongertolar, orkestra partisinin faaliyet alani genislediginden solo keman
kongertosu yerine keman ve orkestra icin senfoni? gibidir. Kesin olarak sdylenebilecek birsey
var ise 0 da kongertonun sonat bigiminden ¢ok daha biiyiik, kapsamli ve anlasilmasi zor

oldugudur.*

Concerto Solo esliksiz kongerto demektir ancak bunun Orneklerinden ¢ok fazla
bulunmamaktadir. Concerto Doppio ise iki ya da daha fazla solo ¢algi i¢in kongertodur.
Concerto Doppio Barok donem boyunca ¢ok sik kullanilmistir. Ayrica iki tip kongerto tiirii
daha vardir (6ncellikle Ronesans ve Barok donemlerde bestelenmis ve icra edilmis olan);
Concerto di Chiesa ya da Kilise Kongertosu ve Concerto da Camera ya da Oda Koncertosu.
Cogunlukla Barok donemde kullanilmis olan Concerto Grosso terimi ise genellikle adina
ripieno alternate de denilen bir genis icracilar grubunun concertino denilen kiigiik bir icracilar

grubu ile bir bakima yarigmasi demektir.

2 Toby Faber. Stadivari’s Genius, Random House, 2004, 15.
3 John Burk. The Life and Works of Beethoven, Random House, 1943, 310.
4 Sol Babitz. The Violin: Views and Reviews, Urbana University Press, 1955, 55.
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Concertino’nun genelde iki anlami vardir; birincisi solo bir ¢algi ya da calgilar i¢in
bestelenmis ve kongertodan daha kiigiik olan bir calismadir. Boyle caligmalar, geng
miizisyenlerin daha iyi miizikal ve teknik sonuglar elde etmelerine yardimci olmak igin
besteciler tarafindan bestelenmistir. ikinci anlam1 Barok concerto grosso Uslubunda calan ve

concertino da denilen bir grup solistin varligi anlamina gelir.

Ilk keman ve orkestra kongertosunun bilinen ilk bestecisi az taninmis olan italyan
besteci Don Marco Uccelini’dir.> 1610 yilinda italya’da dogan besteci 1639-1667 yillari
arasinda kongertolarii yayimlamistir. Bununla birlikte Guiseppe Torelli genellikle keman
kongertosunun gercek ilk biiytlik bestecisi kabul edilir. Besteci 1650 yilinda verona’da dogmus
ve 1708 yilinda Almanya’nin Anspach kentinde Slmiistiir. Onun kongertolar1 sadece Barok
donemin degil, bugiin i¢in de gegerli olan keman kongertosunun en bilinen ve yaygin bi¢giminin
kurucusu omustur. Torelli’nin kongertolarinin ¢ogu sikica ti¢ boliimlii hizli—agir-hizli semasina
bagl kalmistir. Bununla birlikte Torelli’nin kongertolarindaki solo pasajsar islev bakimindan
yapisal olmaktan cok siisleyici niteliktedir. Eserlerinde “solo yazan yerde sadece tek bir galgi
calmal1” diye belirten ilk bestecilerinden biri olmusur. Bundan 6nce bir ¢algi icin solo bir parti

ile eslik¢i orkestranin ayni notada goriilmesinin alisilmadik bir durum oldugu ¢ok agiktir.

Keman kongertosunun diger énemli bir temsilcisi de 1653 yilinda Italya’da dogan
Arcangello Corelli olmustur. Onun eserleri Torelli ve Vivaldi’den (1678-1741) bile daha az
ongorulebilirdir. Corelli keman kongertolarinda {i¢ boliimli standart, zit tempolu hiz planini
takip etmemistir. Kongertolarinin ¢cogu dort, bes hatta alt1 boliimden meydana gelir ve bunlarin

tek bir boltim icimde bile farkli tempo isaretleri vardir.

Tiim bu besteciler ayni zamanda ritornello bigimini kullanmalariyla meshurdur. Muzik
ve miizisyenler sozliigli Oxford’a gore ritornello bir ya da birkag fikrin meydana getirdigi ve
orkestra tarafindan calinan bir refren, enstriimental bir nakarattir. Ritornellonun islevi
baslangigta eserin tonalitesini sunmak ve boliimiin devaminda diger tonaliteleri bildirmektir.
Ritornello, yiizyillar boyunca pek ¢ok kongerto bigiminin biitiinsel bir pargasi olan seyi sunar.

Temelde ritornello bélimiin farkli noktalarinda ayn miizik malzemesini major ve mindr

> Frederic Emery. The Violin Concerto, Da Capo Press, 1969, 14.
11



modlarda sunar. Malzemenin en sonundaki hali ile daha sonra ropriz ya da yeniden serim
denilecektir. Italyan keman kongertolarmin en iyi 6rneklerinin yami sira burada anilmasi

gereken degerli ¢ok Alman ve Fransiz bestecileri ile onlarin eserleri de de vardir.

Johann Sebastian Bach (1685-1750) gelmis ge¢mis en biiyiik bestecilerden biridir ve
dengi bulunmaz bir bi¢im ustasidir®. Bestecinin alt1 Brandenburg Kongertosu” eslik¢i ¢algilarin
giderek nasil solo calgi kadar biiyiik bir 6nem kazanmaya basladigini ¢ok giizel 6rnekler. Bu
kongertolarda solo ve eslikg¢i calgilar arasinda kesin boliinmeler yoktur. Eserlerin ¢ogunda solo
keman partisi diger oncii galgilarla birlikte bir dortlii (kuvartet) meydana geitirir. Bu eserler
eslik¢i orkestranin ne kadar nemli hale geldiginin ilk 6rnekleridir. Her ne kadar Bach’in
kongertolar1 Vivaldi geleneginin ruhunu devam ettirse de miizikal icerik ve armonik

karmagiklik bakimindan onlarin dniine geger.®

Fransiz kongerto geleneginin Italyan ve Alman gelenegi ile karsilastirilabilmesi i¢in
daha fazla aciklanmasi gerelir. Fransa’daki diger tiirleri cogu gibi kongerto tiirli de Fransiz
dinleyici tarafindan kolayca kabul edilmemistir. Kongertonun ilk goriiniisiinden dnce de opera,
sonat ve kantat tiirleri de Fransiz insani taradindan yabanci ve garip karsilanmistir. Kongertonun
Fransiz dinleyicisi tarafindan kabul goérmesi zaman almistir. Fransiz klasik miizik sahnesinde
saglam bir yer edinmesi ancak 1730’lardan sonra miimkiin olmustur. Fransiz besteciler,
Corelli’nin 6grencisi Jean Marie Leclair (1697-1764) ve aym1 zamanda “Fransiz Tartini”
denilen Pierre Gavinies (1726-1800) italyan kongerto modelini benimseyerek bunu tipik
Fransiz elemanlar1 ile birlestirmislerdir. Fransiz siisleme iislubu kendine hastir ve diger
iilkelerdeki tisluptan farklidir. Genel olarak Fransiz besteciler tiim ciimleler yerine sadece belli
notalan siislemeyi tercih etmislerdir. Sik sik agir boliimler arya bigcimindedir ¢linkii Fransiz
besteciler ritornello bigimini hizli boliimlerdeki kadar ¢ok kullanmazlardi. Her ne kadar italyan
kongerto Almanya ve Fransa’ya ihrag edilmis olsa da her iki Ulke de tipik Barok keman

kongertolarindan kendilerine has 6zgiin 6zellikleri muhafaza etmistir.

6 Frederic Emery. The Violin Concerto, 58.
7 Friedrich Smend. Bach in Kothen, Concordia Publishing, 1985, 40.
8 Stanley Sadie. New Grove Dictionary of Music and Musicians, “Concerto”, 240.
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Barok donem keman kongertosunun bir tiir ve bi¢cim olarak kurulmasi bakimindan
onemli bir yere sahiptir. Kongerto, hem dini hem dindis1 vokal miizikten bagimsuz olarak ortaya
cikmis olan salt galgilsa ilk miizik tiiriidiir. Bu donemde besteciler keman kongertosunun Ug¢
boliimlii yapisini ve boliimler arasindaki ritmik zitlik elemanini kurmus ve bu pek ¢ok keman
kongertosunda standart haline gelmistir. Tutti ve sololar ya da refren ve epizotlar arasindaki
tematik karsitlik daha sonraki kongertolart ve onlar bi¢imini etkilmistir. Barok dénem, bu
donemde bestelenmis olan keman kongertolarinin kompozisyon iisluplarini etkileyen ¢ok 6zel
bir icra tislubu gelistirmistir. Bununla birlikte miizisyenlern icra becerileri bugiinkiinden halen
¢ok uzaktir ve bu durum keman kongertosu bestecileri icin 6nemli bir meseledir. Bu
kongertolarin neredeyse tiimii 19. yy. kongertolarininin virtiidzitesi ve dinamik ¢esitliliginden
yoksundur. Bestecilerin ¢ogu 3. pozisyondan daha tiz ses bolgelerini ya da onaltilik notalardan
hzil1 pasajlar kullanmamustir. Vibrato ile birlikte spiccato ve sautille gibi ¢esitli arse teknikleri
o donemde heniiz kullanilmamaktadir. Buglinkii icracilarin bu eserleri calmada karsilastiklar

giicliiklerin ¢ogu Barok icra yontemini bilmemelerinden kaynaklanmaktadir.

1.3. Barok Dénemden Klasik Déneme Keman Kongertosu: 1650-1800

1650 yilindan 1800 yilina dek miizik tarihi {i¢ ana donem altinda incelenebilir: Barok,
Geg Barok/On Klasik ve Klasik donemler. Barok dénem, miizik big¢imlerinin, iisluplarmin ve
geleneklerinin geliserek standartlastifi ve yeni miizik yaratmak icin bu geleneklere uyulan
zaman olarak tarif edilebilir. Ikinci donem bu geleneklerin bozuldugu ve Barok ddnemin
sonunu getirerek Klasik donemin basini tetikleyen dénemdir. Ugiincii dénem ise Barok miizik
yaraticilarinin bu miizige getirdikleri yenilikler temelinde yeni gelenekler donemi olarak tarif
edilebilir. Bu evrim, en 1yi bu {i¢ donem boyunca bestelenen miizikal geleneklerin ayrintili

olarak incelenmesi ile anlasilabilir.

Donemim ozelliklerini daha derinlikli anlamak i¢in 1650 yilindan 6nce, Monteverdi ile
baslanabilir. Monteverdi, 1607 tarihli Orfeo operasinda vokal miizikte yeni bir islup
tanimlamak yerine daha cok recitativ, arya, arioso, madrigal ve ritornello gibi bigimleri

birlestirerek zamanin mevcut teknik ve bigimlerini bir araya getirmistir. Eser ayrica kemanlar,
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kornetler, viyoller, org, trombonlar ve diger farkli calgilar bir araya getirerek olgun bir orkestra
kullanim1 sunmus olmasi bakimindan da Onemlidir. Orfeo, zamaninin dindis1 miizik
iisluplarinin tiimiinii kullanarak, ritornello ve orkestra kullanimu ile tiim eser boyunca birlik ve

biitiinliik saglamistir.®

1620’ler ve 1630’lar kantatin gelisimi ile dindist miizikte regitativ ve aryanin
giiclenmesine sahit olmustur. Rossi’nin erken kantatlarindan Mentre sorge dal mare bu
gelisimin miikemmel bir 6rnegidir. Stirekli sahnelenmesi miimkiin olamayacak kadar pahali
olan operanin bigimleri, solo vokal ve sifreli basso continuo’dan olusan ve bir tiir minik opera
olan kantat da kendine yer bulmustur. Kantat, sahne prodiiksiyonlar1 ve orkestrasiz bir operadir
ve recitativ ve arya gibi opera bicimlerden meydana gelir. Kantatlar her tirden 6zel etkinlik

bestelenmis ve oldukga popiiler hale gelmistir.

Dini miizikte ise benzer bir gelisim arya ve regitativlerin oratoryolardaki popularitesinin
gliclendirmistir. Carissimi’nin 1640 tarihinli Jephte oratoryosu gibi eserlerde kilisenin olagan
ayinlerinin disinda &6zel ayinler i¢in dini — ancak Incil’den almmamis olan — metinler
kullanilmistir. Bunlar, 6zellikle Lent!® zamaninda, opera sezonunun sonunda operanin yerine

bir alternatif islevi gérmiis ve bunlarda da basso continuo ile regitativ ve aryalar kullanilmistir.

Ayni anda, ¢ogunlukla Italya kokenli olan miizikteki bu gelismeler, Lully’nin bunlari
Fransiz zevkine adapte ettigi Fransa’ya gitmistir. Italyan operasi temelinde bestelenmis olan
Lully’nin 1686 tarihli Armide operas1 yine de italyan bigiminden pek ¢ok farklilik sergiler.
Oncelikle Fransa’da bale ve dans miiziginin popiilaritesi operanin her bir perdesine XIV.
Louis’nin saray balesini hatirlatan bir eglence katmistir. Benzer sekilde pek ¢ok yeni, menuet
ve gavotte gibi hafif dans bigimleri danscilar1 da yerlestirmek i¢in operaya dahil edilmistir.
Ayrica Lully her ne kadar regitativ ve basso continuo’yu Italyan iislubundan almis olsa da metni
Fransizcaya uygun olarak zayif vuruslarda aksan gelecek bi¢cimde yerlestirmek i¢in her dlciide

ol¢ii sayisin1 degistirerek recitativde Fransizcaya 6zgii bir degisiklik gerceklestirir. Lully ayrica

% Claude V. Palisca. Baroque Music, Pearson 3 Edition, 1990, 58.
10 Lent veya Biiyiik Perhiz: Hristiyanlikta Paskalya doneminde, 40 giin boyunca hayvansal gidalar
yememek kaydi ile tutulan orugtur. 2. yiizyilda yazilan Didakte kitabina gore Isa inananlarina carsamba ve
cuma giinii oru¢ tutmalarini buyurmustur. 2. yiizyildaki kiliselerin bu orucu Dirilis Bayrami'ndan 6nce
(Paskalya) tuttuklari bilinmektedir.
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orkestrasyonunda Italyanlarin bakir nefesliler tercihine karsilik Fransiz zevkleri dogrultusunda

daha fazla tahta nefesli ¢alg1 kullanir.

Barok donemde vokal miizikteki bu gelismelerin ¢algi miizigi diinyasinda da aym
sekilde yansimalar1 olmustur. Bologna’da Corelli, kokenleri kilise miiziginde bulunan
(Monteverdi’nin 1610 tarihli Sonata sopra Sancta Maria eseri basta olmak iizere) sonat
bicimini alarak 1681 yilinda ilk trio sonatlarin1 yaratmistir. Bu sonatlarin yapisi agik¢a vokal
kantatlarin temelindedir ve o zamanlar ¢algi miizigi i¢in yeni olan ayr1 boliimler zamanin vokal
miizigindeki regitativ ve arya arasindaki ayrima benzemektedir. Corellin’nin sonatlari hem dini
hem dindisidir. Dindis1 sonatlarin boliimleri tipki oratoryo ve kantat arasindaki farklilar gibi

dans bigimlerinden meydana gelmektedir.

Kongertolarii1 yaratmak i¢in daha fazla ¢algi ilave ederek c¢algi miizigini daha da
degistirmistir. Corelli’nin, 1714 tarihli, Opus 6, No.4 kongerto grossosunda trioyu — iki keman
ve basso continuodan olusan kongertino — alip buna bir kongerto grosso, iki keman daha, viyola
ve bir basso continuo daha ilave ettigini goriiriiz. Corelli’nin grossoyu ilave etmesi bir
“opsiyon”dur fakat daha onun cagdasi Torelli, 6zellikle de daha tam bir etki i¢in grosso
gerektiren tuttilerde grossoyu dopdolu kullanacaktir. Vivaldi, ilkin trio sonatlarinda gelistirilen
karsilikli melodik atigmalar fikrini ilerleterek Opus 3 L’estro armonico adli yapitinda dort kadar
solo keman kullanarak kongertoya katkida bulunmustur. Bestecinin ayn1 opustan, 1711 tarihli,
La min6r No.8 yapit1 da vokal miizikle aralarindaki baska bir benzerligi fark etmemize yardim
eder: yapitin tekrarlanan ritornello (I), epizot, ritornello (V), epizot, ritornello (IV), epizot, ve

ritornello (I) yapis1 da capo arya bigimini animsatir.

Bach, 1721 tarihli “Brandenburg” kongertolarinda Vivaldi 6rneginin izinden gitmis ve
Italyan bestecilerin belirledigi standard: siirdiirmiistiir. Onun kongertolar1 6zellikle kongerto
bicimini ¢ok fazla degistirmemis, aksine bi¢cimini muhafaza ederek onu giiclendirmistir.
Besteci, No.5 kongertosunun birinci boliimiinde orkestraya solist olarak bir klavyeli ¢algi dahil
etmis ve son kadans ve ritornellodan dnce piyanoya solo kadans vermistir. Fakat bundan baska

da kongertoyu temel anlamda degistirecek baska bir sey bulunmamaktadir.
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Handel’in 1724 tarihli Giulio Cesare opersinda ¢ok iyi 0rneklendigi lizere opera da
benzer sekilde opera seria formunda viicut bulmustur. Operanin hikayesi tipik olarak klasik
tarihten alinmis bir konu ya da mitolojik bir konu temelinde olurdu. Bu tarzin vokal yazisi bol
sayidaki teknik beceri gerektiren sololari ile vokal virtiidziteyi vurgular. Da capo arya bicimi A
bélmesinin ikinci tekrarinda sarkicinin siislemeleri dogaclamasina firsati sindugundan bu
amaca uygundur. Regitative de son derece gelismistir ve en iyi bilinen haliyle sadece solo ve
bassodan neydana gelen secco recitative ve dramatik bir etki igin solo ve orkestradan meydana
gelen eslikli recitativ olmak iizere iki tiirii vardir. Handel bu uzun ve ciddi operalar1 Ingiltere’de

cok popiiler olmustur ve besteci bunlardan ¢ok sayida bestelemistir.

Barok donemin ortalarina gelindiginde c¢algi ve vokal miizigin baslica isliip ve
bicimlerinin netlestigi, geliserek standartlastigi ve miizisyenlerin artik bu az ¢ok belli kurallarla
tutarlt miizik trettigi gorulir. Bu bigim ve tsliip standartlarinin etkili bir bicimde bu dénemin
miizigini karakterize ettigi sOylenebilir. Bununla birlikte bu bir déniim noktasidir: séyle ki bu
iisliiplarin genis capli standardisayonu kendi yikimini da beraberinde getirmistir. Genis ¢apli ve
yaygin kullanim ile bu isliiplarin ¢ok bogucu, eski ve modas1 ge¢mis algisi da gelmistir. Bunun
ardindan daha hafif, halk tarafindan tiiketimi daha kolay ve ciddi opera ve kongertodan farkli
olan calg1 miizigi ve vocal miizikte iki akim ortaya ¢ikmistir. Bu akimlarin gelisi ve bunlar

isaret eden gelismeler Barok donemin sonunu ve Klasik donemin baginin habercisi olmustur.

Bu kiiciik devrimlerin ilki Gay ve Pepusch’un 1728 tarihli Beggars operasi ile
baslamisti. Handel’in Ingilteredeki ¢ogu popiiler operasiyla dalga gecen, ciddi operanm tiim
ezgilerini zamanin halk ezgileyile ve mitolojik ya da tarihsel kisilikleri de siradan insanlarla
degistirerek ciddi operanin soylu tonuyla dalga ge¢mekteydi. Biiyiik ticari basari elde etmisti
ve halk ezilerinden tiretilmis olan bazi imitasyon balad operalarinin yayilmasina sebep
olmustu. Ciddi operaya diger bir tepki de iki perdelik, hafif konu icerikli komik tsluptaki opera
buffa olmustur. Ingiltereki Beggars operasi ile Handel halkin italyan operalarindan giderek
biktigini ve operalarini daha fazla ticari olarak karli biri bicimde sahnelemenin zor olacagini

anlamisti.

Handel opera isinden g¢ikmakta elini ¢cabuk tutumustu: 1732 yilinda ilk orotoryosu
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Esther’in Londra’da ilk temsilini gerceklestirmistir. Handel’in orotoryolarinin elemanlarinin
cogu operadan alinmisti — orotoryonun bir iivertiirli, regitativ, arya ve ariosolart vardi — ve
temelde sahnesiz sunulan bir opera gibiydi. En 6nemli degisiklik Barok orotoryodan farkli
olarak koro yazisinin dail edilmis olmasi ve buna verilen 6énemdi. Her ner kadar ilk baglarda
orotoryolar aryalarin en 6dnemli eleman olmasiyla opraya yakin olsa da Handel’in daha sonraki
orotoryolarindaki korolar 6nem bakimindan bunlarin Oniine ge¢mistir. Handel’in opera
besteciliginden orotoryoya ge¢mis olmasi ¢ok yerinde bir karardi ve bestecinin orotoryolari

Ingiltere’de biiyiik talep gérmiistii.

Handel’in ingiltere’de ciddi operalar yazmasini durdudan tepki daha sonra zamanda tiim
Avrupa’ya yayilmistir. Avrupali dinleyici zamanla ciddi operanin gosterisli vokal
virtuozitesinden ve hikdyenin yavas sahne sunumundan sikilmistir. Yine de bu durum her
bestecinin hevesini kirmamustir. Gluck’un 1762 tarihli Orfeo ve Euridice operasi buna tepki
olarak yeni tisliipla bestelenen ilk eser olmustur. Bu eser ne bir ciddi opera ne de bir opera
buffadir. Opera buffanin hzili sahnesi ve ciddi operanin ciddi konusu ile bir tiir melez operadir.
Gluck, Avrupali dinleyicilerin sikildig1 ciddi operay: hafiftelmistir. Bunu aryalarina daha tatl
ve cazip ezgiler yazarak ve ara sira uzun vokal gosteri ve kadanslara yer vererek basarmistir.
Gluck, operay1 hafiftelmek i¢in o kadar ileri gider ki 3 perdede esere bir rondo dahil eder. Bu

basit bicim, on yil sonra Mozart tarafindan rondo—sonat bigimi olarak adapte edilecktir.

1728 tarihli Beggars operasi ile ayn1 zamana denk gelen yaklasik 1730 yillarinda
Sammartini’nin Sol Major senfonisi ile ¢algi miiziginde de benzer bir devrim baslamistir.
Genellikle operalarin perde miizigine verilen isim olan senfoni, 1730 yillarinda yaygin olan ve
kongertonun eski bir bigim oldugu ve halkin tiiketimi i¢in yeni ve daha hafif bir miizige ihtiyag
oldugu diisiincesinin cevabir olmustur. Sammartini’nin senfonileri (bazen sonatlar da
deilmektedir) tipik olarak dort boliimden meydana gelmektedir: hizli, agir, hizli ve bir menuet.
Telemann’in 1733 tarihli Tafekmusik adli eseri aymi ornegi izler: agirbasli kongerto

geleneginden uzak duran hafif icerikli sonatlar.

1761 yilinda gelindiginde Sammartini’nin zamanindan kalan ii¢ ya da dort boliimli

senfoni Haydn’in ayn tarihte bestelenen alti numarali senfonisinde de goriildiigii gbi biiyiik
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Olciide degisiklige ugramistir. Le Matin isimli senfoni — bir sekilde sonati andiran iki boliimii
ve menueti andiron bir tgtinctsu ile — senfoni bigimine benzemektedir fakat tahta nefesli
calgilari, kornolari, yaylilar1 ve bas calgilart ile tipik klasik donem orkestrasi icin
kurgulanmistir. Bazi terimler oldugu gibi kalmistir: sonug¢ Telemann’in senfonileri gibi akilka
kalmas1 zor degildir. Bu bi¢im ayrica 6zgiir yapisindan dolay1 kongertonun siki kurallarindan

farkli olarak denemeler yapmaya daha uygundur.

Bununla birlikte kongerto tamamen ortadan kalkmamistir. Mozart’in piyano
kongertolar1 Barok donemde Bach ve Vivladi’den bu yana hi¢ kongerto bestelenmemis olmasi
bakimindan bir 6neme sahiptir. Mozart’in bu bi¢cimi 1773 tarihli bes numarali Re major piyano
ve orchestra i¢in kongertosunda diriltmesi ve melezlestirmesi son derece yenilikgidir. Besteci
Barok kongertolarin dort ritornellosunu ve bunlar ara epizotlarini kullanarak ayni zamanda iki

temasi ile sonat bigimini andiron bir yenilik sunmustur.

Parga serim bolmesini tipki bir sonat bigimi gibi sunar fakat bunu iki defa sunarak birinci
serimi kongerto bi¢iminin ritornellosu malzemesi olarak kullanir. Gelisme, ikinci ve tiglincii
ritonellolar arasinda sonatin gelismesi gibi gerceklesir ve tiglincii ritornello ve ardindan gelen
epizotta da yeniden serim sunulur. Son ritornello boyunca Bach’in piyano kongertolarinda
goriilen bir solo kadans vardir. Sonat ve kongerto bigimlerinin bu sentezi son derece zekicedir
ve eski bigimlere nostaljik bir doniisten cok Mozart’in ihtiyaclarini karsilayan yeni bigimlerin

yaratilmasidir.

Miizik tarihinin izini siirerek Barok donemin miizik {Usliiplarinin  gelisimini,
geleneklerini ve calgi ile vokal miizigin birbirlerinden nasil etkilendiklerini gostermis olduk.
Ayrica Barok gelenegin pargalanarak ve devrin gecirerek nasil Erken Klasik donemin
isluplarini hazirlamis oldugunu gordiik. Bu yeni isliiplarin gelisimi su soruyu sormamizi
saglar: Klasik donem miizigi varlifini ne 6l¢iide Barok dénem miizigine borgludur? Cevabi
bliylik 6lciide olmalidir ¢ilinkii Klasik donemin yeni fikirleri ve hedefleri herseye ragmen
kendinden 6nceki donemin gelenekleri ve degerleri temelinde olusmustur. Onceki gelenklerden

yeni miizigin gelisimi insanlik tarihi boyunca bir siireklilik sergilememktedir.
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1.4. Klasik Dénemde Keman Kongertosu

Onsekizinci yiizyilin ortalarina gelindiginde solo keman ve orkestra i¢in kongerto Barok
kongerto grossonun Oniline gecmistir. Bununla birlikte kongerto grossonun ritornello
bi¢iminden daha gelismis bir bi¢ime ihtiya¢ dogmustur. Bu degisikligi Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791) gergeklestirmistir. Mozart’mn 1775 yilinda bestelenen bes keman
kongertosu ve takip eden yil yazdig: altinct kongertosnun temelde kendisi i¢in bestelendigine
inanilmaktadir.!* Mozart’in kongertolarinin bi¢imi konusunda bugiin bile miizikolog, tarih¢i ve
akademisyenler arasinda ¢ok biiyiik anlasmazliklar vardir. Bazilar1 kongertolarinin birinci
bélumlerinin esasen eski ritornello bigimi temelinde olduguna inanirken digerleri bunlarin
operatik arya biciminden tiiredigine inanmaktadir. Baz1 digerleri'? ise kongertolarinin sherzosu
olmayan klasik donem sonatindan tiiredigine inanir. Mozart, ilk boliimlerinde kullandig1 bi¢im
sonraki keman kongertolarinda standart haline gelmis olan ilk bestecilerdendir. Bu ilk ilk
bolumi bicimi sonat allegrosu olarak bilinir. Boliimiin temel kisimlar1 serim, gelisme ve
yeniden serimdir. Mozart kongertolarinda birinci boliimii birinci temanin 6nce orkestra ile
sunumu ardindan solo calgi ile tekrarlanmasi bigiminde baslar. ikinci tutti pasaj ki bu syandart
sonat biciminde genellikle ikinci temadir, 6nceki agilis tuttisinin forte pasajlari temelindedir.
Mozart genellikle solo hattin egemenliginde olan bir gelisme bolmesi kullanmistir. Bu gelisme
bolmesinin kendi i¢inde iki kismi1 vardir. ilki siirekli uzak tonlara giderken ikincisi ana tona
doniis kopriisii islevi goriir. Bu bigimin {i¢iincii baglica kismi onceden sunulmus olan
malzemeyi toparlayip 6zetleyen yeninden serim bolmesidir. Bigimin son énemli kismi, keman
kongertosunun gelisiminde kismen yeni olan solo kadanstir. Solo kadans, genellikle
koncertonun her boliimiiniin sonundan 6nce konulan virtiiéz bir kisimdir. Solo kadansin hemen
once genellikle bir fermata ve K46 akoru yer alir. Solo kadans genellikle calgicinin icra
becerilerini bravura bir tarzda sergiler. Kadans terimi, Latince son s6z anlamina gelen clausula
kelimesinin es anlamlisi olarak 1500 yillarindan 6nce ortaya ¢ikmistir. Klasik donemde keman
kongertolarinda kadans giderek ¢ok dnemli bir rol oynamaya baslamistir. Mozart’in keman
kongertolarinin ikinci boliimii genellikle romans iislubundadir ve her zaman solo kadanslari

yoktur. Ugtincti boliimleri ise her zaman rondo bigimindedir.

11 F, Emery. The Violin Concerto, 188
12 Eriedrich Blume. The Mozart Companion, Norton Company, 1969, 214,
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Klasik donem boyunca diger 6nemli bir keman kongertosu bestecisi de Ludwig van
Beethoven (1770-1827) olmustur. Beethoven, Re major keman kongertosunu 1806 yilinda
bestelemistir. Bu onun bugiine dek ulagsmis tek keman kongertosudur. Bestecinin Do major
keman kongertosunun sadece kiiglik bir kesiti giiniimiize kadar gelebilmistir. Beethoven’in
keman kongertosu dinleyici ve icracilar tarafindan yavas kabul gérmiis olsa da bugln bu tirin
yazilmis en 6nemli drneklerinden biri olarak kabul edilir.'® Beethoven’in keman kongertosu
son derece senfonik oldugundan bazen obligato keman partisi bulunan 10. senfoni olarak da
degerlendirilir.}* Eserde tematik gelisim ve yapisal biitiinliige bilyiik 6nem verilmistir. Birinci
bolim bir senfoninin®® baslangicina benzer ve bigimin bir gesitlemesi olan ¢ift serim yapis1 19.
ve 20. yy. bestecileri tarafindan da kullanilacak olan bigimdir. Gelisme bélmesi dolu ve
zengindir ve biitiin olarak boliim pek ¢ok diger keman kongertosundan daha biiyiiktiir. Esasen
birinci boliim yaklagik olarak 23 dadika uzunlugundadir ve bu ¢ogu Klasik donem keman

kongertosunun toplam uzunluguna yakin bir siiredir.

Klasik dénemin keman koncertosu ve biciminin temellenmesi konusunda bulyuk bir
etkisi olmustur. Sonat bicimi, ¢ift serim bolmesi, solo kadans ve rondo tipi {i¢iincii bolim

sonrasi nesil keman kongertolarinin 6nemli kisimlar1 haline gelecektir.

1.5. Romantik Donemde Keman Kongertosu

Louis Spohr (1784-1859), onbes tane keman kongertosu ile klasik donem keman
koncgertosu ve bicimi ile Romantik 19. yy. Kongertosu arasindaki gegisi gerceklestirmistir.
Daha ¢ok yeni bir romantik deyis arayisiyla {inlii olmasina ragmen klasik elemanlarin ¢ogunu
muhafaza etmistir. Ugiincii kongertosusunun Siciliano bolimiinde, oniki ve onigiinci
kongertolarin da Alla Polacca bolumlerinde halk ezgileri ve hatta altinct kongertosunda
Ispanyol halk ezgileri kullanmistir. Daha fazla senkop, genis melodik atlamalar, major ve minor
arasinda ani degisim, mediyant ve submediyant tonalitelere modiilasyon gibi armonik efektler

ve yeni anarmonik ve kromatik tin1 g¢abalari yeni bir ifade deyisi yaratmistir. Reimann

13 Dominic Gil. The Book of the Violin, Oxford, 1984, 166.
14 F, Emery. The Violin Concerto, 143.
15 John Burke. The Life and Works of Beethoven, 310.
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kitabinda'® “kemanda kromatizm yar1 yariya portamento demektir” ifadesini kullanmaktadir.
Spohr’un besteci olarak ortaya ¢iktigit donemde portamento yayli ¢algi icracilar1 arasinda
bilinen bir virtiidzite efektidir ve bu yilizden ayriyeten Spohr’un bu deyise olan egiliminden s6z
etmek gereksizdir. Spohr’un kromatik kullanimi pek c¢ok Romantik donem bestecisini

etkilemistir.

Zamanin en iiretken ve {inlii keman icracilarindan biri Nicolo Paganini’dir (1784-1840).
Bir icraci olarak neredeyse dogaiistii yetenekleri, virtiioz besteleri ve gizli kisiligi miizikte yeni
yollar agmustir.}’” Bu 6zellikler onu keman virtiidzii olarak en iistiin 6rnek haline getirmistir. Sol
telinde icra, akor ve cift sesler, glissandolar, tek ve ¢ift armonik seler, sol el pizzicatosu,
kemanin miimkiin olan en tiz registerini kullanma ve pek ¢ok arse tekniginde hakimiyet

konusunda ustalasan ilk bestecilerden biri olmustur.

Her ne kadar keman kongertolarinin ¢ogu da dahil Paganini’nin eserlerinin ¢ogu
armonik yapis1 bakimindan gereginden fazla basit olsa da Paganini ilk ger¢ek keman
virtuozlerinden biri ve modern keman teknigi ile virtiioz kongertonun gelisiminden sorumlu
kisi olarak kabul edilir?®.

Wales Universitesi profesorii Robin Stowell ve diger miizikologlara gore keman
kongertosu 19. yy.’da {i¢ ana yonde ilerlemistir. Birinci grup kongertolarinda geleneksel bigim
ve degerleri gelistiren Louis Spohr (1784-1859), Felix Mendelssohn (1809-1847) ve
digerlerinden meydana gelmektedir. Ikinci grup Paganini (1784-1840), Charles de Beriot
(1802-1870), Henryk Wieniawski (1835-1880), Henry Vieuxtemps (1828-1901), and Karol
Lipinski (1790-1861) gibi virtiioz bestecilerden meydana gelmektedir. Son grup “ulusalci
hareket” denilen keman kongertosunun gelismine énem vermis olan bestecilerden meydana
gelir. Orta ve geg 19. yy. tarihte pek ¢ok siyasal ve sosyal degisimin gerceklestigi bir donemdir.
Avusturya — Prusya savasi, Almanya ve Italya’nin emperyal hirslari, Bat1 ve Orta Avrupa’daki
bilimsel ve endiistriyel gelismeler ve Nietzsche gibi yeni felsefi diisiinceler bu calkantili

etkilerin sadece birkacidir. Orta ve Dogu Avrupa’da yeni besteci okullarinin kurulmasinin

16 Hugo Reimann. Geschichte der Music seit Beethoven, W. Spemann, 1901, 193.
17F, Emery. The Violin Concerto, 136.
18 Benjamin Swalin. The Violin Concerto, The University of North Carolina Press, 1941, 34.
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klasik miizik ve kongerto tiiriine de etkileri olmustur.

Tchaikovsky’nin 1878 yilinda yazilmis olan keman kongertosu Rus keman
kongertolarinin ilk ve en iinliilerinden biridir. Baslangi¢ bdliimiiniin bigimi, yeniden serimden
onceki uzun solo kadans (kadans standart klasik keman kongertosundan farkli bir yerdedir) ve
ikinci ve iiclincii boliimler arasindaki baglant1 kongerto tiiriine yeni bir yon kazandirmistir.
Tchaikovsky’nin kongertosunun tigiincii boliimii esasen bir Rus dansi olan Trepak adinda
oldugundan ve ayn1 zamanda tema ve ezgilerinin cogu Rus karakterinde oldugundan 6zellikle
ulusalct bir eserdir. Tchaikovsky eseri 20. yy.’in 6nemli ve etkili keman hocalarindan olan
Leopold Auer igin yazmis ve ona ithaf etmistir. Belli bir kongertoyu 6énemli birine adama

gelenegi 20. yy. boyunca daha da yaygin hale gelmistir.

Diger 6nemli bir besteci ve eser Anton Dvorak ve onun Op.53 La minér kongertosudur.
Kongertonun Slav ve Cek kokenleri eserin nadiren kullanilan bir bigim olan rapsodik ana
temasinda acikca sergilenir. Eserin senfonik yapisindan dolayr solo kadans1 yoktur ve ikinci

boliim halk ezgileri temelindeki tigiincii bolimle bitisiktir.

Gelenekselcilik ve ulusalcilik arasindaki ilging bir karisim da Fransiz besteciler Edouard
Lalo (1823-1892) ve Camille Saint-Saens’in (1835-1921) eserlerinde gorilir. Lalo’nun
Ispanyol Rapsodisi adindaki bes béliimlii kongertosu ¢ingene, Arap ve Ispanyol miiziginin ritim
ve melodilerini sergiler. Saint-Saens’in ¢ keman kongertosu arasinda en popiiler olani
ticlinciisiidiir. Eserin zengin bir miizikal i¢erigi, 6zgiin bir orkestra yazisi ve {i¢ilincii boliimiinde

koral ve ¢ingene miizigini andiran temalarin ilging bir karigimi vardir.

Romantik ddnemde bestelenen keman kongertolarinin  bugiinkii  kemancilar,
ogretmenler ve besteciler acisindan biiyiik 6nemi vardir. Ondukuzuncu yiizyilin ortasinda ve
sonunda keman kongertosu kompozisyonunda pek ¢ok yenilik ve Romantik ifade araclar
ortaya c¢ikmistir. Paganini, Wieniawski, Pablo Sarasate, Vieuxtemps ve Saint Saens gibi
bestecilerin katkilar1 olmadan bugiinkii ¢ok ileri keman icraciligi seviyesine ulasmak da
mimkiin olmazdi. Bu dénemde, Lalo, Viextemps ve Tchaikovsky gibi besteciler standart ii¢

boliimlii yapiyr izlemediginden bigimde de bazi degisiklikler meydana gelmistir. Dvorak gibi
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baz1 besteciler ise o donem revacta olan solo kadans ya da geleneksel bigimleri kullanmak
yerine rapsodi gibi nadir bir bigimi kullanmistir. Bu yiizyilda bestelenmis olan Brahms,
Beethoven ve Tchaikovsky gibi bestecilerin Re major kongertolart bugiin kemancilar i¢in en

onemli, meydan okuyan ve gerekli eserler olarak kabul edilir.

1.6. Yirminci Yiizyllda Keman Kongertosu

20. yy. sadece senfoni edebiyatinda degil fakat ¢algi miizigi tiirlerinde de yeni miizik
yazmaya dair pek ¢ok yeni fikrin, felsefenin ve iislubun ortaya ¢iktigi donemdir. Atonalite, 12
ton sistemi, yeni klasik¢ilik, yeni romantizm, disavurumculuk ve izlenimcilik gibi yeni terim
ve kavramlarin 20.yy. keman edebiyatina 6nemli etkisi olmustur. Bu yillarda bestelenen keman
kongertolarinin ¢ogu 19. yy.’in romantik keman kongertosu kazanimlarini korumus ve bu
sekilde devam etmistir. Sert ilkel tinilar1 ve gosterisli virtiiozitesi ile benzer bir kongerto da Jean
Sibelius (1865-1957) tarafindan yazilmistir. Eserin solo kadansi esasen eserin gelisim kismi
islevini {istlendiginden eserin Kuzeyli tinilar1 ve motifsel gelisimi son derece garip bir yapi ile
birlesmistir. Diger ge¢ romantik donem kongertolar1 olarak su besteci ve eserleri sayilabilir:
solo kadans da dahil her ti¢ boliimiin tek birmde birlestigi Aleksandr Glazunov’un 1902 tarihli
kongertosu, Carl Nielsen’in 1904 tarihli kongertosu ve Max Reger’in 1911 tarihli kongertosu.
Max Reger’in “tonalitenin smirlarin1 zorlayan son derece kromatik™!® kongertosu Arnold

Schoenberg gibi bestecileri ve Ikinci Viyana Okulunu etkilemistir.

Ikinci Viyana Okulu, klasik miizik hakkindaki yeni modernist diisiinceleri ve felsefesi
ile linliidiir. Bu okulun 6nciileri olan Arnold Schoenberg ve onun iki 6grencisi Anton Webern
(1883-1945) ile Alban Berg (1885-1935) eserlerinde atonalite ve 12 ton sistemini
kullanmislardir. Genis 6lgekte bu sistem su sekilde calisir: kromatik dizinin 12 sesi bir ton dizisi
olusturacak bicimde 6zel bir siralamayla yerlestirilir ve meydana gelen dizi bir kompozisyon
araci olarak kullanilir. Kati dizisel besteciler genelde dizinin herhangi bir sesi tektrarlanmadan
once her perdeyi kullanirlar. Ancak Stravinsky gibi bazi besteciler teknigi farkli bir bicimde ele

alirlar. Her ne kadar Schoenberg 12 ton sistemini yaratan ve kuramsallastiran besteci olsa da

19 Dominic Gill. The Book of the Violin, Phaidon Press Limited, 1984, 179.
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1936 tarihli kendi keman kongertosunda bu teknigi kullanmamistir. Eser bir 12 ton
kompozisyonu olmak yerine geleneksel sonat biciminde bestelenmistir ve yazilmis olan keman
kongertolar1 arasinda en zorlarindan biridir. Schoenberg’in kendisi bile eseriyle ilgili * bu
kongertoyu basarili bir sekilde calabilmek i¢in kemancinin alti parmagi olmasi gerekir”
seklinde uyarmistir. Kendi zamaninin en biiyiik radikalleri bile keman kongertosu bestelerken

zaman zaman klasik bi¢imlere baglh kalmstir.

20. yy.’in diger bir modernist iislubu da yeni klasik¢ilik olmustur. ki diinya savas
arasinda yaygin olan bu {isliip, 6nceki zamanlarin dengeli ve kolayca algilanabilen tematik
yapilarina doniis ile ge¢ romantizmin giderek artan abartili jestlerini ve bigimsizligini ret etmesi
ile karakterize edilmektedir. Bu iislubun bestecileri kongertolarinda Klasik Viyana tislubunun
ya da Barok iislubun hiyerarsik olarak yapilandirilmis tonal sistemlerini yeniden tesis etmek
icin tonalite, modalite ve hatta atonaliteyi kullanmiglardir. Igor Stravinsky’nin eseri de boyle
bir kongertodur. 1931 yilinda kemanci Samuel Dushkin i¢in yazilan eser Barok kongertanat
iislubu yeniden canlandirmaktadir.?’ Stravinsky kendisi de kongertonun finale bolimi ile
Bach’m [ki Keman Koncertosu arasindaki benzerliklere, 6zellikle de solist ile orkestra kemani
arasindaki diietin benzerligine dikkat ¢ekmistir. Stravinsky’nin kongertosu, eserin
orkestrasyonunun “senfonik kongerto”dan ¢ok ince orkestrasyonuyla daha ¢ok oda orkestrasini

andirmas1 bakimindan 19. yy. kongerto edebiyatindan farklidir.

20. yy. da sdz edilmesi gereken diger 6nemli bir hareket de izlenimciliktir. Izlenimcilik
19. Yy. Fransiz resmi ile iligkili felsefi ve estetik bir terimdir. Bu akimin 20. yy.daki énci
bestecileri Claude Debussy (1862-1918) ve Maurice Ravel (1875-1937) olmustur. Ne yazik ki
bu bestecilerin hicbiri izlenimciligin iislup O6zelliklerine sahip bir keman kongertosu
bestelememistir. Gergekten de tamamen izlenimci oldugu sodylenebilecek tek bir keman
koncertosu bile yoktur. Bununla birlikte eserleri bu iislubu andiran keman kongertolar1 da yok
degildir. Bunlarin arasinda 6zellikle Ottorino Respighi’nin 1903 tarihli ve Erich Korngold’un

1937 tarihli keman kongertolar1 6nemlidir.

20 Michael Oliver, Igor Stravinsky, London: Phaidon Press Limited, 1995, 99.
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Keman kongertosunun miizik tarihinin ¢esitli donemlerinde gegirdigi teknik, estetik ve
yapisal degisikliklerden kisaca soz ettikten sonra baslica etkenler su sekilde toparlanabilir.
Barok donemde eslik orkestrast son derece kiigiiktii ve temel amact kongertino — ritornello
diyalogunu icra etmesiydi. Bu donemde klavsen ve basso continuo solist kadar biylk bir 6neme
sahipken nefesli calgilarin ¢ok daha kiiclik bir 6nemi vardi. Klasik donem ise kongerto
orkestrasyonuna dair yeni fikirler getirmistir. Klavsen ve basso continuonun énemi giderek
azalmis ve yeni icat edilen nefesli ¢algilarin 6nemi artmaya baslamistir. Bununla birlikte bu
donemde genel olarak orkestranin, 6zel olarak da bakir nefesli ¢algilarin hala siirl bir islevi
vardir. Romantik donem ise tam anlamiyla senfonik kongertolar zamani diyebilecegimiz donem
olmustur. Bu donemde bestelenen eserler biitiin orkestranin (tim tahta ve bakir nefesli
calgilarin) kullanildig1 orkestrasyonlar esliginde sunulmustur. Bu uygulama vurmali ¢algilarin
oneminin giderek artmasiyla 20. yy.’da da devam etmistir. Ornegin Prokofiev’in Ikinci Keman
Koncertosunun orkestrasyonunda o giine dek yaygin olarak kullanilan tim vurmali ¢algilar

bulunmaktadir.

Yeri gelmisken ayrica 19. yy. ve 20.yy.da bestelenen kongertolarin neredeyse
tamaminin Unlii bir keman icracisina ithaf edildiginden de s6z edilebilir. Bunlarin arasinda
Elgar’in kongertosunu Fritz Kreisler’e (1910), Bruch’un Ikinci Keman Kongertosunu (1891) ve
Isko¢ Fantezisini (1880) Pablo Sarasate’ye ithafindan sdz edilebilir.

25



2. BAROK DONEM KONCERTOLARININ BiCiMi

2.1. Barok Kongertoya Dair Kisa Tarihi Bilgi

Farkl1 tinilarin ve dinamiklerin doniistimlii tinlatilmasi ¢ok eski bir uygulamadir. Yanki—
eko, bu ilkenin dogadaki prototip ornegidir. Antik Yahudilerin karsilikli s6ylenen—antifon
ilahileri, Yunan tragedyalarinin doniisiimlii korolar1, Hristiyan kilisesinin ayin ibadetlerinde
rahip ve koro arasindaki diyalog, farkli tinisal kaynaklar arasindaki zitlik ilkesini 6rnekler. Halk
sarkilarinda da solo bir sarkict ya da oncii, grup tarafindan cevaplanir. Calgi miiziginde,
kongertonun da temelinde yatan farkli tinilarin doniisiimlii kullanimi ilkesi, ge¢ 16. yy.da,
Venedik’te, Gabrieli kardeslerin yazdigi canzona ve ricercar’larin zengin tinilarinda
gelismistir, ki bu eserlerin kendileri de yine ayni bestecilerin polikoral eserlerinden tiiremistir.
Calgr tekniginin hizli gelisimi ve bir keman virtiidzleri okulunun ortaya ¢ikisi, baz tiirlerin,
Ozellikle de koncertonun yogun kullanimina onciiliik etmistir. 17. yy.in sonunda Corelli,
Torelli, Albinoni ve digerleri boliimlere dair 6zel bir plan kesinlestirmeden kongertoyu 6nemli
bir ara¢ haline getirmislerdir. Bu kesinlestirme isi Antonio Vivaldi’ye kalmis ve bestecinin ii¢
bolumIU Aizli—agir—hizli plani, J. S. Bach tarafindan da kullanilmis ve halen daha standart kabul
edilmeye devam etmektedir. Diger yandan Handel, {i¢ boliimlii plani izlemek yerine Corelli gibi

cesitlilik gésteren boliim planlart kullanr.

Vivaldi koncgertosunun Bach Uzerindeki etkisi o kadar biyuktur ki besteci Barok
kongerto biciminin temelinde olduk¢a farkli tiirlerde eserler bestelemistir. Uzun org
preliidlerinin 6rnegin Mi mindr ve Si mindr gibi birka¢i, donemin tipik kongertolar1 gibi bir
yapiya sahiptir. Bestecinin Org Sonatlari I ve VI’'nimn birinci bdliimleri ile klavsen igin Sol

minér Ingiliz Siiiti No.3, Preliid boliimiinde de durum aynidir.

Barok sonrasi donemlerde alisilmis kongerto genellikle bir solist ve orkestra igin
yazilmistir. Ancak Barok donemde, birden ¢ok solist i¢in yazilan kongertolar da solo kongerto
kadar yaygindir. Birden ¢ok solist oldugunda, belki iki keman ve bir viyolonsel ya da iki
trompet gibi, bir grup olarak bunlara concertino, orkestraya ise concerto grosso, tutti (“herkes”)
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ya da ripieno (“tam, dolu”) denilmektedir. Cogu kez kompoziyonun kendisine de concerto
grosso denmektedir. 18. yy.n ilk yarisinda ripieno, bugiin bildigimiz anlamda bir orkestra
yerine genellikle bir grup yayl calgidan ve bunlara eslik eden (ve de dogaclayan) bir

klavsenden olugsmaktadir.

2.2. Ritornello ve Epizotlar

Calg1 miizigine Italyan opera aryalarindan gelmis olan ritornello kavrami, Barok
kongertolarin birinci boliimlerinin birlestirici ve yapict bir elemani islevi goriir. Opera ve
kongertodaki kullaniminin yani sira ritornello yapisal — bigimsel bir ilke olarak Barok dénemin
o kadar ¢ok miizik tiiriinde kullanilmistir ki hakli olarak zamaninin en 6nemli yap1 kurucu ilkesi

oldugu sdylenebilir.

Etimolojik olarak ritornello bir bolum icindeki kuguk muzik kesitlerinin geri doniisii
anlamindadir. Boliimiin ritornello olarak tanimlanamayan kisimlarina ise epizot denir. Her ne
kadar kompozisyon ilkeleri ¢cok basit olsa da, bu basit fikir, degerlendirilmesi gereken ¢ok
sayida olast parametre Urettiginden analizcilerin bi¢imin yapisim fark etmesinde ciddi
zorluklara sebep olur. Ozellikle de ritornello ezgisinin dinleyiciye nasil alistirildigr ve ¢ikist
isaret eden ipuglari, yoldan sapmalar ve aradaki kadanslarla bunun daha sonra boliim i¢inde

nasil takip edildigi, karmasik bir labirente benzer.

Ge¢ Barok donemin kongertolarinda ritornello ii¢ farkli ozellige sahip olarak
tanimlanmistir: fark edilebilir bir tema, tutti enstrumantasyon (en azindan ilk ve son
ritornellolarda) ve tonal bir istikrar. Bunlarin ilki, ritornellonun tekrar1 genellikle ezgisi ile
sunuldugundan hi¢ sasirtici degildir. Ritornellonun kisimlarmin tiimiiniin esit derecede fark
edilebilir olmasinin gerekmedigi ve tiim kisimlarin akilda kalic1 olmadigi bilinmelidir. Duyulan
miizigin ritornello mu yoksa da epizot mu oldugunun belirsizligi diger iki 6zelligin kapisin
aralar. Orkestrada ripieno kisimlarin kullanilmasi Ge¢ Barok donem orkestra miizigindeki
ritornellolarin bir tiir damgasidir. Sonug olarak daha kalin bir miizik dokusu ritornellolari, daha

ince bir muzik dokusu ise epizotlar isaret etmektedir. Tonal istikrar genel olarak, ozellikle
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birinci ve son ritornellolarda oldugu gibi sik goriilen bir durum degildir. Arya ritornellolarinin
eski bicimlerinde ana tondan uzaklasmak cok yaygin degilken kongertolarda daha yaygindir
fakat yine de sira dis1 bir durumdur. Bdylece doku ve tonalite miizikal malzemenin ritornello
kisminda ait oldugu diisiincesini giiclendirir. Ideal olarak doku ve tonal ipuglarinin ezgi hattiyla
birlikte strekli fark edilmesi dinleyicinin bolimin yapisini anlamasina yardim edecektir.
Bununla birlikte ripieno enstriimantasyon ve tonal oyalama geleneksel olmayan bir bicimde

kullanilmigsa bélmenin yapisal 6nemini gizleyebilir.?

Doku ve tonalitenin bu gibi geleneksel olmayan kullanimi 6rnegin Bach’in Birinci
Brandenburg Kongertosundaki ritornellonun tanimlanmasini oldukga gii¢ bir mesele haline
getirir. Eserin notasina gelisigiizel bir bakis bile 3. 6l¢iide kornolarin miizikten ¢ikmasiyla
dokunun yogunlugunda hafif bir azalma oldugunu ve miizigin 6. dlgliide dominanttaki bir
kadansla bittigini gosterir. Alt1 ve yedinci Olctlerdeki doku 6ncekinden de ince bir hale gelir:
orkestrasyon, orkestranin kiigiik bir alt grubu (ii¢ melodik hat ¢alan ii¢ ya da dort ¢algi) ile tiim
orkestranin biiyiik bir alt grubu (kii¢iik alt gruba alt1 ¢alginin daha katildig1 ve iki melodik hat
daha ilave eden) arasinda degisen bir antifon benimsemis gibidir. 8. Olciiden itibaren tam
ripienonun araliksiz kullanimi ve once birinci, ardindan ikinci kornonun tekrar miizige dahil
olmasiyla dokusal yogunluk tekrar artar. Tonal olarak parca ana tona geri doner ve 13. dlctde
tonik derecesindeki bir kadansla sona erer. Bu kadansin ardindan 6. ve 7. 6lgiilerdeki gibi
antifonal doniistimler gelir fakat bu kez kornolar da buna dahildir. Par¢a tekrar dominanta
modulasyon yapar ve 18. Olcude kadansla sona erer. Ancak bu noktada bir episodun
baslangicindan beklenen ani bir degisikligin farkina varilir. Yine de ritornello dominantta sona
ermez ve birka¢ kadansin bulundugu uzun bir genislemeden sonra ana tonda sona erer. Dahasi,
doku zaten 6. 6l¢iide birinci epizoda dogru olas1 bir yonelme ve 13. dl¢lideki kadansla biiyiik

bir bitis Onerir.

Az oOnce sunulan kiigiik analizin temelinde doku ve tonaliteye dair derin diisiinme
sonucunda ortaya ¢ikan ¢ok sayidaki referansin bizzat eserin notasi temelinde oldugu fark

edilir. Bu tespitlerin eseri dinlerken yapilmasi miimkiin degildir. Gergekte destekleyici olmasini

21 Douglass M. Green. Form in Tonal Music: Introduction to Analysis, Holt, Rinehart and Winston; 2nd edition,
1979, 251.
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bekleyecegimiz iki Ozellik de ritornellonun tanimlanmasini gizlediginden miizigi dinlerken

yolumuzu bulmay giiclestirir.

2.3. Barok Koncertonun Dis Boliimleri: Kong¢erto Grosso Boliimii

Da capo? aryadan soz edilirken Barok aryanin belirgin bir 6zelliginin, bunlarda orkestra
ritornellolarmin kullanilmas1 oldugu bilinmektedir. Onceleyen, araya giren ve vokal partisini
takip eden bu pasajlar, vokale kars1 zitlik saglarlar. iki farkli ses kaynag arasinda karsilikli bir
alma ve verme durumu vardir: bir yanda orkestranin tamami, diger yanda ise orkestranin bir

boliimiiniin de destekledigi solist.

Koncertoda da benzer bir ilke s6z konusudur ancak burada birbirine kafa tutan ses
kaynaklarinin her ikisi de c¢algilardan olusur. Kongerto ile iligkilendirilen bicimler bu
karsilikligin yapisal bir sonucudur. Bir miizik parcasinda degisim ilkesinin isleyisini saglayan
Ozel yontem, eserin temel ilkesi olarak diisiintilebilir. Bir kongerto boliimiiniin bigimini bulmak
ve analiz etmek icin bu temel ilkenin yanisira tasarim ve tonal yapinin da degerlendirilmesi

gerekir. 2

Ge¢ Barok donem kongertosunun bi¢imsel yontemi séz konusu oldugunda, burada
orkestraya karsi bir veya daha fazla solistin olup olmamasi ¢ok kii¢iik degisikliklere sebep olur.
Her iki durumda da iki ses kaynagini zitlastirma diisiincesi, degisimli bir semaya neden olur.
Tipkt Barok aryada oldugu gibi orkestra ritornellosu solo san ile degisimli ilerler boylece
gercekte ritornello olan tutti kisimlar solist ya da concertino ile birbirini izler. Bunun sonucu,
zaman zaman tuttinin iistiin oldugu, diger zamanlarda ise solist ya da concertinoya yol verilen

bir ¢ekisme ya da miicadele gibidir. Romantik déneme dek tek bir ¢algi igin orkestra eslikli

22 Geg Barok aryanin farkli bir dzelligi de, hem da capo hem diger aryalarda yaygim olarak kullanilan orkestra
ritornellosudur. Aryanin birinci pargasi degismeyen bir ritornello ile baglar ve onunla biter. Ayrica, zaman zaman
baslangic parcasinin sarkilanmasi sirasinda interliidler seklinde ritornellonun az ya da ¢ok kii¢iik parcaciklari
goriiliir. Orta parca genel olarak ritornello fikrinden ¢ok az yararlanir. Tematik agidan bu ritornellolar iki tiire
ayrilir. Daha yaygin olan tiir, ister benzeri ister ¢esitlemesi olsun vokal ezgisi temeline dayanandir. Diger tiir ise
vokal partisinden tamamen farkli olan, fakat onunla es zamanli duyulacak sekilde tasarlanmis olandir.

23 Burada sozii edilen Vivaldi ve ¢agdaslarinin “orkestra kongertolar1” olmadig1 gibi Handel, Op.6 “kongerto
grosso”larin ¢ok sayidaki boliimii de bu kategoriye ait degildir.
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eserler olarak degerlendirilebilecek kongertolar bestelenmemistir. Barok donemin (ve daha
sonra goriilecegi gibi Klasik donemin) kongertolarinda orkestranin temel islevi, esit sartlardaki

bir partner gibi davranarak soliste bir eslik saglamak olmamastir.
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Ornek 1. Vivaldi: La Minor Kongerto, Op.IIl, No.8
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Vivaldi’nin kongertolarinin agir boliimleri ¢esitli bigimler sergilse de bu bigimler
kongerto yaziminin kendine has goriiniimiinii belirleyen yapisal kurulusu bakimindan ¢ok az
bilgi sundugundan burada konu edilmemistir. Asil dikkat edilmesi gereken hizli tempolu dis
boliimlerin ikisidir. Bu boéliimler, daha 6nce belirtildigi gibi genellikle concertino ve tuttinin
nobetlesmesi bi¢iminde islenir, ancak bu sekilde elde edilen kesin bi¢im de kongertodan
kongertoya degisiklik gosterir. Asagida 6rneklenen — Bach’in org transkripsinonunu yaptigi —
Vivaldi’nin iyi bilinen kongerto bolimuniin incelenmesi kongerto grosso bolumlerinden birinin

yapisini agiklayacaktir (Ornek 1).

Kongerto, 6rnekte a, b, ¢ ve d olarak isaretlenmis, dort ciimleden meydana gelmis olan
16 olglluk asimetrik bir donemle baglar. Her ne kadar ciimlelerin ilk iksinin motifsel

benzerlikleri bulunsa da agikg¢a tematik bir iliskileri yoktur. Bu, son iki climle i¢in de boyledir.

[lk miikemmel otantik kadans 13. dl¢iidedir. C ciimlesi, ya da iigiincii ciimledeki bu
kadans i. derecede oldugundan armonik bir hareketi tamamlar. Dordiincii climle, son i. dereceyi
16. dl¢giiye dek uzatmasiyla bir kodetta iglevi goriir. Bu noktada orkestra ¢algilarinin ¢ogu geri
cekilir ve tutti pasajlarda da calmasi beklenen ve tinis1 yayh ¢algilarin tmisiyila giiclii bir
kontrast olusturan solistler tamamen yalniz birakilir. Solistlerin d ve e olarak isaretlenmis iki
climlesi vardir. Bunlar temelde yeni olsa da d, a’nin ikinci Olgiisiinden e ise b’den tiiremistir.
22. Olclide mikemmel olmayan bir kadansa varilir ve tutti tekrar baslar fakat bu kez sadece ¢’
kodetta ciimlesi ¢alinir. Daha sonra solistlere diger bir pasaj daha verilir. Bu daha 6nceki solo
pasajlar gibi baslar ancak bu kez birinci ve ikinci kemanlar yer degistirmistir. Daha Once
viyolalarin ¢aldigi eslik gorevi ¢cok gegcmeden bas calgilar ve klavsene gecer ve bu sirada birinci
keman solo figdrler calar. Bu solo i. dereceden Il1. derecedeki mikemmel bir otantik kadansa
ilerler (6. 36-37) ve III. derecenin uzamasinda yerini tuttiye birakir (61. 37-39). Birkac defa
solistlerin araya girmeleriyle yarida kesilerek ilk kez baslangi¢ ritornellosunda sunulan
malzeme ile devam eder. Akisi siiresince III. dereceden v. derecedeki miitkemmel bir kadansa
(6l. 47) ilerler ve hemen ardindan solo kisminin bagladigi noktada iv. derecedeki baska bir
kadansa (61. 48) ilerler. Bu kisim iv. dereceyi sunmaya devam eder. Daha sonra tutti a
ctimlesinin iv. dereceye aktarimini sunar (61. 51-55). Bunu takip eden ve iv. derecenin V’inde

bir yarim kadansla biten solo kisim ikinci solo kismin figiirlerini b climlesinin temelindeki

31



motifsel islemeler ile birlestirir. I. dereceye kalic1 bir doniis gergeklestiren tutti ¢ climlesi ile
baslar (6l. 62—65). Yarim kadansla biten 68—71. Olculerde a cimlesi tekrar sunulur. Sonraki
solo kisimdan sonra tutti b ve ¢’ ctimlelerini sunar ancak bu kez ¢ climlesini atlar. Son tutti ¢’
climlesini sunmazdan 6nce diger bir solo kisim daha araya girer. Toplamda, boéliimiin tiimiinde
sekiz tutti ve araya gire yedi solo kisim yer alir. Buna ilaveten solist ti¢lincUyl tuttiyi birkac

defa “isgal” etmistir.

019‘11 1-16 16-22 22-25 25-37 37-48 48-51 51-55 55-62 62-65 65-68 68-71 71-78

Yontem R1 S1 R2 S2 R3 S3 R4 S4 R5 S5 R6 S6

Tasarim abcc’  de c dfg gbah bg a bg o d a bg

Tonal Yapi i i i i II v iv iv \ i i i
Olgii 78-86 86-90 90-93
Yéntem R7 S7 R8
Tasarim c b c
Tonal Yapi i i i

Ornek 2. Vivaldi: La Minér Kongerto, Op.II1, No.8’in tonal yapisi.

Bu yontem cesitli kisimlara say1 ve harfler atayarak grafiksel olarak temsil edilebilir.
Bdylece R1 birinci ritornnello ya da tutti kism1 ifade ederken S1 de birinci solo kismi ifade
edecektir (Ornek 2). Boliimiin tasarimi baslangig ritornellosunun gesitli ciimlelerine atanmis
harflerin kullanilmasi ve diger harflerin de solo kisimlarin temalarini temsil etmesi ile
belirtilebilir. Bu uygulama ve tasarim temsilinin altinda temel tonal yapinin 6zeti de
gosterilebilir. Boylece boliimiin bigimine dair nihai degerlendirmelerimiz i¢in gerekli olan tiim

veriye rahatca sahip olabiliriz.

Her ne kadar boliim i¢inde birka¢ miikemmel otantik kadans bulunsa da, kadanslarin
her birinin sonu bir sonraki ciimlenin bag1 ile ¢akistigindan, elbette sonuncusu harig, bunlarin
hig birinin giiclii bir boliicii etkisi yoktur. Kongertino ve ripieno arasindaki tinisal zitliga ragmen

eserin goze carpan bir hareketli bir siirekliligi vardir. Bu durumda bu miikemmel kadanslarin
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eseri kisimlara boliip analiz edebilmek i¢in yeterince giiclii bir boliicii etkiye sahip olmadigi

soylenebilir.

Grafik temsildeki tonal yap1 hatt1 ilk 25 6l¢ii boyunca miizigin aslinda sadece 1. derecede
kaldigini gosterir. 25-65. Olculerde ise i. dereceden I11., v., iv. ve oradan da V7 akoruna ilerleyen
ve en sonunda da 65. olgilide tekrar i. dereceyece ¢oziilen gelisici bir armonik hareket gosterir.

Bu i. derece daha sonra tim parca boyunca strduralir.

Miikemmel otantik kadanslar boliicii olmadigindan ve tasarim diger bir 6zelligi de —
uzak tinisal zithiklar gibi — boliicii bir etki yaratmadigindan parganin bigimine dair
degerlendirmelerimiz sadece tonal yap1 temelinde miimkiin olabilmektedir. Boliim ti¢ kisimdan
meydana gelmistir ve dig boliimlerin ikisi I. derecede, orta boliim ise i. dereceden II1., v., iv.
derecelere, oradan da V7 akorundan i. dereceye ilerleyen bir yapidadir. Tasarimin belli
ozellikleri de bu ti¢ kisimlar1 yapiy1 dogrular. Birinci kisim, 6nemli temalarin tiimiiniin (e, f, ve
h temalar1 ¢arpict degildir ve 6nemsiz yerlerde goriinmekle birlikte bir kez sunulup bir daha
gorinmezler; g ise 6nemli bir role sahiptir fakat bu da bir tema olmak yerine sadece calgilsal
bir figiirdiir) sunumundan olusur. Bunlarin dordii kongerto grosso, biri de kongertino ile
sunulur. ikinci kisim, g figiirasyonuyla birlikte bu temalar1 birbirinden ayirir ve motiflerini
bagimsiz olarak isler. Ikinci kismin sonunda ¢ ciimlesi oldugu gibi yeniden sunulur ve bu
yiizden de ii¢lincii kisimda yeniden sunulmamis olan tek dnemli tema budur. Burada yeniden
sunum ozellikle ilgingtir ¢iinkii tek basina kodetta benzeri ve kisimlar1 tamamlayici bir 6zellige
sahip ¢’ temasina ragmen temalarin siras1 yeni bastan diizenlenmistir. Biitiine bakildiginda
tasarim A—-BA olarak 6zetlenebilir ve 6zellikle bu boliimiin bigimi parcali ti¢lii bigim olarak

degerlendirilebilir.

Asagida siralanan gozlemler, Vivaldi kongertolarinin pek cogunun incelenmesi

sonucunda elde edilmis sonuglardir.

Tonal Yapiya Dair Gozlemler:
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1. Birinci ve son ritornellolar her zaman ana tondadir.Sondan bir Onceki ritornello da
cogunlukla ana tondadir.
2. ikinci ritornello III. ya da V. derece ile baslar; bu derecelerde kalabilecegi gibi IV. ya da VL.

dereceye dogru de gelisebilir.

Ritornellolarin Tasariminda Dair Gozlemler:

3. Ritornellonun ciimleleri ayrilabilir yapidadir.Tema ciimlelerinden herhangi biri ayr1 olarak
kullanilabilecegi gibi kullanilmayadabilir ya da cilimleler baska bir sirayla yeniden
dizenlenebilir.

4. Nadiren ritornellolardan birinde birinci ritornelloda sunulmamis olan malzeme sunulur.
(“Ritornello” terimi de zaten 6nceden duyurulan malzemenin “déniis™ii anlamina gelir).

5. Son ritornello gogunlukla birinci ritornellonun birebir yeniden sunumudur ve aradaki

ritornellolar daha kisadir. Sondan bir 6nceki ritornello genellikle bunlarin en kisa olanidir.

Sololarin Tasariminda Dair Gozlemler:

6. Solist(ler) s6z konusu ¢alginin becerilerine uygun olarak figiirasyonlar temelinde armonik
gelisim sunabilir. Bu meydana geldiginde eslikte cogunlukla birinci ritornellodan tiiretilmis
motifler yer alir.

7. Solo calgi(lar) ritornello temalarmin bir ya da birkagini calabilirler.Solo ¢ogunlukla
ritornello temasi ile baslar, onu gesitlendirir ve giderek bir tlr figlirasayona ilerler.

8. Solo ¢alginin kendine ait yeni bir melodisi olabilir.

Yonteme Dair Gozlemler:

9. Boliim degismez bicimde ritornello ile ile baslayip ritornello ile sona erer. Boliimiin basinda
solo kisim goriilmemis sey degildir ancak bunlar son derece istisnai olarak
degerlendirilmelidir.

10. Bartok kongertonun solistleri, Klasik ve Romantik donemlerdeki benzerlerinden farkli

olarak tutti kisimlarda da calmaktadir. Elbette bu basitce orkestra partilerinin katlanmasi
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bicimindedir. Bununla birlikte nadiren tutti kisimda solo ¢algiya kendine ait kisa bir pasaj

verilebilir. Benzer sekilde orkestra da bazen solo kisimlari kiigiik patlamalarla iggal eder.
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3. KLASIK DONEM KONCERTOLARININ BiCiMi

3.1. Klasik Koncertoya Dair Kisa Tarihi Bilgi

Vivaldi’nin kongertolarinin bigim ve tislubunu taklit eden, 18.yy.in ilk yarisinda Vivaldi
gibi ya da Venedikli ya da Venedik dolaylarinda yasayan baska Italyan besteciler de vardir.
Bununla birlikte Italya’nin diger bolgelerinde, daha gen¢ kusagin egilimleri Barok kongertonun
stiriikleyici hareketi ve atesli enerjisinden ¢ok en nihayetinde Viyanali klasik bestecilerin
kongertolarin1 yaratmis olan vokal anlamda daha ezgisel bir iisliiptan yana olmustur. Arzu
edilen daha ezgisel temalar, daha biiyiik bir ritmik ¢esitlilik ve tutti ile solo kisimlar arasinda
daha az dalgalanmadir. Finale boéliimleri ¢ogunlukla acilis boliimiiniin ilkelerine gore
yapilanmak yerine artik ikili bigimdeki dans benzeri parcalardan meydana gelmektedir.
Locatelli, Tartini, Padre Martini, Leo, pergolesi, Durante ve Hasse’nin kongertolar1 bu yeni tip
kongertonun ilk evrelerini gosterir. Bunun daha sonraki gelisimi de J. S. Bach’1n en kiigiik oglu

Johann Christian Bach ve digerlerinin kongertolarinda agikg¢a goriilebilir.

Cok geng biri olarak Mozart J. C. Bach’in biiyiik etkisinde kalmistir, dyle ki 1765
yilinda yasli bestecinin ii¢ piyano sonatini piyano kongertosuna doniistiirecek kadar ileri
gitmistir. Mozart’in elli kadar kongertosu, birinci boliimlerinde J. C. Bach’in eserlerinde de
goriilen ayn1 basit yapisal plani sergiler. Her ne kadar Mozart ¢ok daha biiyiik dehas1 model
aldig1 bestecinin eserlerini gélgede birakan kongertolar yaratmis olsa da birinci boliimlerdeki
bu standart yonteme olan bagliliginda sapmamistir. Haydn ve Beethoven’in kongertolarinin

birinci boliimleri de ayni kalip temelindedir. Bu yap1 yazinin ilerisinde agiklanacaktir.

Mozart, Haydn ve Beethoven’in kongertolari muntazam bi¢cimde Vivaldi kongertolarinin
standart bollim semasini izler: agir bir orta boliimii ¢evreleyen iki hizli dis boliim. Bunun
yaninda J. C. Bach’in kongertolarinin ¢ogu ii¢ yerine sadece iki bdliimden meydana

gelmektedir.
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3.2. Klasik Koncgertonun Birinci Bolumleri: Kongerto—Sonat Bigimi

18. yy.1n ortasina gelindiginde kongertonun birinci boliimiiniin yapisal kalib1 son derece
iyi bir standarda erigsmistir. Genellikle dort ritornellodan, sondan bir 6nceki hala en kisa olandir

ve {i¢ ara solo kisimdan olusmaktadir. Alisildik tonal yap1 sdyledir (Ornek 3):

R1 S1 R2 S2 R3 S3 R4
Major Mod I X \Y X viyadal X I
Mindr Mod i X I X vyadai X i

Ornek 3. Klasik kongertonun yapisal kalib1.

Solo ve tutti kisimlarin kural olarak acik¢a ezgisel bir benzerlik sergilemesi
gerekmemektedir. Tutti kisimlar, solistlerle paylasilmayan kendi temalar1 olma egilimdedir ya

da bunun tam tersi s6z konusudur.

J. C. Bach’1n heniiz onlu yaslarindayken Berlin’de besteledigi ilk kongertolarinin birinci
boliimleri genel olarak yukaridaki taslak planini takip eder. Fakat bestecinin énce Italya’ya
oradan da Londra’ya tasinmasi neticesinde kongerto tiirtindeki erken taslaklarina karsin 6nemli
degisiklikler gosterir. Ancak dort ritornello ve bunlarin aralarindaki {i¢ solo kistmdan meydana
gelen temel yap1 ayn1 kalmistir. Fakat en kisasi olan ii¢lincii ritornello, R3 giderek daha sikca
ana tonda bestelenmektedir. Bundan bagka solo kisimlar tasarim bakimindan sonat bigimine
benzemeye baslamistir. Ornegin birinci solo kisim, S1 sonat bi¢iminin serim bdlmesine gore
modellenmistir. Bunun temalarinin daha 6nce birinci ritornelloda, R1’de sunulmus olmasi da
gerekmez. Ikinci solo kisim, S2 V. dereceyi uzatarak sonat bigiminin gelismesi bdlmesine
karsilik gelir. Kisa ticiincii ritornello, R3, ya disarida birakilmig ya da bu kez tamamiyle ana
tondaki S1°1 yeniden sunacak tek bir bolme meydana getirmek i¢in S3 ile birlestirilmistir. Bu
durumda J. C. Bach’in Londra Kongertolarinin (1763-1777) biiyiikk ¢ogunlugunun birinci

béliimlerinde birbirinden ayirt edilebilir alt: kisim vardir (Ornek 4).

37



Bazen S3 ve R4 arasinda solist tarafindan dogaclama g¢alinan bir solo kadans ilave

edilmektedir. Daha sonraki Klasik kongertolarda ise bu solo kadans R4’{in yarida kesilmesi ile

gerceklesir.
Kisim 1 R1 Orkestra ritornellosu I
Kisim 2 S1 Solo ve orkestra serimi I— V (1)
Kisim 3 R2 Orkestra ritornellosu V (I11)
Kisim 4 S2 Solo ve orkestra geligsmesi vV (I)y— V7
Kisim 5 R3-S3 Solo ve orkestra yeniden serimi I
Kisim 6 S1 Orkestra ritornellosu I

Ornek 4. J. C. Bach’in Londra Kongertolarmin birinci béliimleri.

Bu alt1 boéliimiin, klasik kongertonun birinci boliimlerinin baslica yap1 kurucu elemani
olarak diizenli gériiniimii bu kisimlar1 standart bir bigim olarak degerlendirmeye yetmektedir.
2.,4.ve 5. kisimlarin sirasiyla sonat bi¢iminin serim, gelisme ve yeniden serime benzemesinden
dolay1 klasik kongertonun birinci béliimiine kongerto—sonat bigcimi de denilebilir. Kongerto —
sonat bigimin ayrintiya girmeyen alt1 kisimdan meydana gelmis taslak planinda g¢esitlemeye de
olduk¢a yer vardir. Herhangi iki klasik kongertonun birinci boliimlerinin benzer kalipla
bestelenip bestelenmedikleri stiphelidir. Dahasi, kisimlarin bolmelere gruplanma big¢imi de her
ornekte ayni degildir. Bu durumdaki buradaki yaklagim incelemek i¢in belli boliimleri segmek
ve secilen bu o6rneklerdeki benzer tasarimlarin baska yerlerde goriilmeyecegini unutmamak
olmalidir. Ornek ¢alisma olmasi i¢in miizik tarihinin iki biiyiik kongertosu incelenebilir,
Mozart, Do mindr Piyano Kongertosu, K.491 ve Beethoven Mib major Piyano Kongertosu,

Op.73. Bunlarin ilki biraz ayrintili, ikincisi ise kisaca ele alinmustir.

Orkestranin baglangig ritornellosu, 58-62. 6l¢iilerde V. derece ile yarida kesilen ve 90—
91. Olgiilerde I. derecede otantik kadans ile biten ve 99. 6lgiiye dek uzayan tamamlanmis bir
armonik hareketten meydana gelir. Bu R1 olarak nitelendirilebilir ve kongerto bolimunin

birinci bdlmesini meydana getirir.
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Bu biiyiik ritornello kendini bes kisima boler ve biitliniiyle alt1 farkli ezgisel fikir sunar.
Bunlarin ilki a, b, ve ¢ olarak gosterilmis olan ve daha sonra boliimdeki pek ¢ok tema ve eslik

figiiriine de kaynaklik edecek olan ii¢ farkli motif icerir (Ornek 5).

Ornek 5. Mozart, Kongerto, K.491, ritornello temalar.

Ug ciimleden meydana gelmis bir ciimle demeti olan 1. kisim (61. 1-34), A temas: ile
ilgilidir ve armonik hareketi bir yarim kadansa tagir. 2. kisim (6l. 35-62) ise U¢ clmleden
meydana gelmis bir ciimle halkasidir ve Or. 13-2"de bunblarin sadece ilki (B1) gdsterilmistir.
Bu ciimle halkasinin tonal yapidaki yeri 1. Kistmin sona erdigi V. dereceyi uzatmaktir. Bu V.
derecenin isglevi 3. kisim olarak A’nin (61. 63-73) yeniden sunumu ile baslayan armonik
hareketi kirik kadans (61. 73 V-VI) ile tamamlanarak yarida kesmektir. Geniglemis bir climle
(C1) olan 4. kisim (61. 73-91) armonik hareketi otantik bir kadansla i. derecede (61. 90-91) sona

erdirir ve bu i. derece 5. kisimda ritornellonun (D) kodettas1 olacak bigimde uzatilir.

Ornek 6°da bas hatt1 taslag: tiim ritornellonun nasil da yarida kesilme ilkesi temelinde

dengelenmis bir donem oldugunu gosterir.
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Ornek 6. Mozart, Kongerto, K.491, baslangig ritornellosunun bas taslag:.

Baslangi¢ ritornellosunun hemen ardindan sonat bigiminin serimi gibi tasarlanmis olan
birinci solo kisim, S1 gelir. Bu serimin koprii hari¢ her bir kismi tek bir tema yerine temalar
grubundan meydana gelmistir, bu ylizden de kisimlarinin alt kisimlara boliinmesini gerektirir.
Solo piyano serime kendine ait yeni bir tema, E ile baslar (Or. 13—4a) ve ardindan orkestra ve
solo piyano birleserek A temasini sunarlar. Cok gegmeden bunun parcanin ilgili majorii olan
Mib majore gotiiren koprii oldugu anlasilir. (Bu modiilasyonun 2. climlesi 6l. 130°da, 3. cumlesi
de 61. 134°de gerceklesir.) Ikinci tema grubu (51. 147-220) kendi i¢inde ii¢ alt kisima ayrilmistir
ve yeni F temasi bunlarm ilkinde sunulur (Or. 13—4b). Ikinci alt kisim olan G (81. 165-200) ¢
ve b motiflerine géndermede bulunur, yeni bir bas motifi olan d’yi sunar (Or. 13-4c) daha sonra
da D’nin kiigiik bir pargast ile ilerler. Ugiincii alt kistm (61. 201-220) yeni H temasini sunar
(Ornek 7).

(@ A [100] () F [142]
2;!}5:}!" E!,i o
den [178] d 201
() Gden == e T~ € ) £ PP =N
: r :

Ornek 7. Mozart, Kongerto, K.491, serim temalari.

Tamamlayic1 tema oncelikle A temasi (6l. 220-241) temelindeki genislemis bir

cimleden meydana gelmistir ve ardindan ¢esitlenmis tekrar1 sekiz olgiiliik uzamasi ile sekiz
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Olciiliik kodetta gelir. Hemen ardindan R2 (61. 265-282) ilk akoru S1’in son akoru ile ayni
vurusa denk gelecek bigimde miizige dahil olur. Bu, b ve ¢ motiflerinden meydana gelmis bir
ezgi ile baslar ve D’nin son dlgtileri ile sona erer. Tonal yap1 bakimindan R2, S1’in son akoru
uzatmaktan ve S1’in sona erdigig III. derecedeki (Mib major) otantik kadansi tekrarlamaktan
baska bir sey yapmamistir. S1 ve R2 bu kongerto boliimiiniin ikinci kismi olacak bigimde

birlesirler.

Ikinci solo kisim, S2, sonat bigiminin gelismesi gibi tasarlanmistir. Sunulan malzeme
ve ciimlelerinin orgiitlenme bicimine gore bes alt kissmdan meydana gelmistir. Birinci alt kisim
(61. 283-301) E temasini sunar. III. derecede baglayarak 2. alt kismi1 (302-329) baslatan akor
olan iv. dereceye gelisir. Burada piyano parlak diziler ve diger figiirasyonlar sunarken orkestra
ozellikle b ve ¢ motiflerinin vurgulandigi A temasini galar. Ikinci alt kisim V. dereceden tekrar
I11. dereceye, oradan da V7/V ilerler fakat kadansi yaniltic1 olarak 3. alt kism1 da baslatan
V56’ya ¢oziiliir (1. 330). Ugiincii alt kisim, ilkin serimin ikinci kis minda G’nin bas partisi olan
duyulan d motifinin ritmik bir ¢esitlemesi temelindedir. D motifinin bu cesitlemesi Oyle
yerlestirilmistir ki bu V56 akorunu dort Sl¢ii boyunca uzatir ve daha sonra 61. 346°da III.
derecede (Mib) 4. alt kisim baslayana dek her defasinda inici beslilerle (61. 330-345) bir 56

akorunu uzatarak sekvenslerle ti¢ defa tekrarlar. Bu, serimi bitirip gelismeyi baslatan akordur.

alt
—althkis. 1 — ———althis. 2 - altkis. 3 ——— —altkis. 4 — - kis.5
o o9 g 8 o 3 LS Lo© b o . —

Ornek 8. Mozart, Kongerto, K.491, birinci béliimiin gelisimi (armonik taslak).

Buna gore su ana dek gelismenin tonal yapisi tek bir alan igindeki, III. dereceyi uzaten
biiylik bir akor gelisimi hareketinden meydana gelmistir. Gelisme bolmesinin armonik taslagi,
II1. derecedeki bu uzun akor gegisinin esasen once kok sesi III. derecenin ikili Ustiinde olan

akora dogru, sonra kok sesi III. derecenin ikili altinda olan akora dogru, en sonunda da bir dizi
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56 akoruyla inici besliler halinde baslangictaki III. dereceye geri donen bir hareket oldugunu

gosterir. Bu gecis Mib ekseninde dev bir agir dongiidiir (Ornek 8).

Tematik olarak bas partisindeki ritmik bir daralma olarak gorilen a motifi temelindeki
gelisme 4. alt kisim ile devam eder. Olgii 352-354’de gelismenin basindan beri akor gegisleriyle
uzatilmis olan III. derece nihayet V. dereceye ilerler. Bu V. derecenin kendisi de doniis kopriisii

(61. 355-361) olan 5. alt kisim boyunca pedal sesi ile uzatilmistir.

Sondan bir onceki ritornellonun Barok donemde bile digerlerine nazaran en kisa
ritornello oldugu ve klasik dncesi kongertoda daha da kisaldigindan s6z edilmisti. Bu klasik
donem kongertolarinda da bdyledir ve bu sebeple bu kongertoda R3’lin sadece A’nin alti
ol¢iiliik hazirligindan meydana gelmis olmasi sasirtict degildir. R3 hemen S3 ile birlestiginden

(6l. 367) bir kadans1 bile yoktur ve bu ikisi 5. kisim olan yeniden serimi meydana getirir.

Mozart’in Do mindr Kongertosunun yeniden serimi hem tasarim hem tonal yapi
bakimindan serimden oldukga farklidir. A temasi (61. 363-387) S1°de oldugu gibi baslar (Bkz.
Ol. 118-134) ve R1’de oldugu gibi sona erer. Artik bir modiilasyon ihtiyaci olmadigindan
kendisine ihtiya¢ duyulmayan ikinci tema kopriisii dort dl¢iiye kadar kiigiiltiilmiistiir. Tkinci
tema iki alt kisstmdan meydana gelecek bigimde kiiciiltiilmiis ve bu kez H ile baslayacak ve F
ile bitecek bigcimde tamamen yeniden diizenlenmistir. Bu, G’nin disarida birakildigi orijinal
diizenin tam tersidir. Dahasi1 F temasi ciddi derecede degistirilmis ve son Ol¢iilerinde C2’nin bir
motifini barindirmaktadir. Tamamlayici tema (61. 428—473), b” motifinden tiiretilmis ¢iker bir
oktav temelindeki yeni bir kisimla baslayip R1’den alinmig B’nin {i¢ climlesiyle devam
ettiginden serimdekinden tamamen farklidir. Ugiincii ciimle bu kez kanonik bir imitasyon
bi¢iminde sunuldugundan o6zellikle dikkat ¢ekicidir (61. 452-456). Tum yeniden serim sadece
ana ton ile ilgilidir ve i-V—i armonik hareketini tamamlamistir. Bu son tonik akoru, son
ritornellonun, R4’{in (61. 473) baslangi¢ akoru ile ayn1 vurusa denk gelir. Bu, A temasini sunan
bir ciimle olarak baslar fakat dogaglama kadans igin bir i46 akorunda durur. Piyano solistinin
kadans1 orkestranin haber verdigi bir 146 akoru neticesinde V ya da V7 ile tamamlamasi
beklenir. Ritornello daha sonra R2’den aldig1 malzemesi ve C ve D temalari ile devam eder.

R4’iin tonal yapisi da ana tonu yeniden belirtmektedir. Tematik olarak gelismenin 5. alt
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kistmiyla iligkili ve piyanonun yeniden serimin sonundaki figiirasyonuyla sunulan koda pedal
sesiyle bu i. dereceyi uzatir. S2, R3-S3 ve R4 (kadans ile birlikte) kendilerinin bu kongertonun
ticincli blmesi olarak gruplandirir (Ornek 9).

(jlplj 1-99 100-265 265-282 100-265 265-282 473-509 509-523
R1 S1 (serim) R2 S2 (gelisme) R3-S3 R4 Koda
Yéntem (yveniden
serim)
AT koép. YT TT AT YT TT
Tasarim AB || AC-D (EA) (FGH) (A) bcD E A G A H (A) (HF) (bB) A kad.CD H
bc d ab” b”
Tonal i i»Vi
Yapi (->VIibvD | i-o m 1 I M- V7 i i i
Bicim Birinci Bélme ikinci B6lme Uciincii B6Ime

Ornek 9. Mozart, Do minér Kongertonun yeniden serimi.

Mozart’in Do minér Kongertosunun birinci ritornellosu yarim diizine kadar ezgisel fikir
ve serimde de birkag farkl fikir daha sunar. Serimde R1’in bazi temalar1 da mevcutken asla bu
temalarin tamamini sunmamistir. Yine de sadece orkestra ritornellosunda “sergilenmis” olan
bu diger temalar eserin vazgegilmez birer pargasidir. Mziiik yazarlart sik sik kongerto—sonat
bi¢iminde, baslangi¢ ritornellosunun birinci serim ve birinci solo kismin ikinci serim oldugu
bir “cift serim”den s6z ederler. Artt ve eksileriyle R1’in durumuna dair bu bu tartismalar
evrensel bir anlagma bulamamistir. R1 ve S1 igin “serim” terimi ister kullanilsin ister
kullanilmasin R3-S3’den meydana gelen yeniden serimim genellikle bu ikisi temelinde oldugu
ve bunlarin bir senetezi olarak diisiiniilebilecegi inkar edilemez. R1’in S1 ile birlikte yeniden
serime malzeme saglayacak kisim olarak kullanilmasi tartismay1 ona da serim denilebilecegi
yone ¢cekmektedir. Bu sebeple, R1’in tamamen ana tonda oldugundan sonat bi¢imindeki serim

gibi olmadig1 unutmadigi siirece buna serim demenin bir zarar1 yoktur.

Bu koncertoda Mozart, R2’yi S1’in son akorunu uzatacak bir arag olarak kullanir. Daha
sonra bu iki kisim dinleyicinin kafasinda kendilerini tek bir b6lme olarak gruplandirirlar (Bkz.
onceki taslak 6zeti). Bununla birlikte bazi kongertolarda R2 sadece S1’in son akorunu uzatmak
yerine dogrudan gelisme bolmesinin, S2’nin ilk akoruna, bu akor her ne olursa olsun ona
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yonelir. J. C. Bach’in Kongerto, Op.13, No.2 ve Mozart’in Keman ve Viyola i¢cin Kongertant
Senfoni, K.364 eserlerinin her ikisinde de bu tiirden bir R2 vardir. ilk iki piyano kongertosu
hari¢ Beethoven’in tiim kongertolar1 birinci bolimlerinde bu yonteme gore bestelenmistir.
Sonug, kistmlarin Mozart’in Do mindr Kongertosundan farkli bolmeler yaratacak bicimde
gruplanmasidir. Cilinkii R2 baglant1 hareketini bir yarinm kadans ile tamamladiginda kaginilmaz
olarak kendinden 6nceki bélmeden ¢ok kendinden sonraki bolme ile birlesecektir. Bu durumda
ikinci bolmenin sadece sadece S1°den meydana geldigi ve {i¢iincii bélmenin diger kisimlardan

meydana geldigi kongertolar da vardir.

Mozart, Sib major Piyano Kongertosu, K.450°de piyanonun ilk girisini yeni bir bigimde
ele alir. Orkestranin R1°i tamamlamasini ve ardindan S1’in (serim) ana temastyla baslmasini
beklemek yerine orkestra R1’in kadansini tamamlar tamamlmaz piyano bir tema yerine
orkestranin tonik armonisini hareketli onaltilik nota figlirasyonlariyla siisleyen bir pasajla
miizige dahil olur. Son derece parlak olan bu pasaja gelisme ya da serpilme denilebilir ve birkag
islevi birden vardir: (1) orkestranin, R1’in son tonik akorunu siisler ve uzatir; (2) S1’in birinci
temasina bir giris saglamis olur; ve muhtemelen en 6nemlisi (3) solo ¢algiya etkili bir ilk giris

saglar.

Donald Francis Tovey iinlii bir makalesinde solo ¢alginin artistik bakimdan “kendisini
orkestradan ayirt edecek bigimde kendi yolunu tutmasina” ihtiya¢ duydugunu ve bunun “bu
yilizden orkestranin etkileyiciligine ayni oranda tumturakli olmasi gerektigini” yazar. Baska bir
yazisinda yazar Mozart’in kongertolarinin onciillerinin kongertolarindan teknik olarak daha zor
ve daha parlak olmasi gerektigini ¢linkii orkestranin daha gii¢lii ve kullaniminin daha ¢esitli
hale geldiginden soz eder. Benzer sekilde Beethoven’in solo partilerinin Mozart’tan, Brahms’in
yazisinin da Beethoven’dan daha g6z kamastiric1 olmasi gerekir. Serpilme dedigimiz uygulama
da solo calgmin ilk gosterisli sunumu i¢in ¢ok uygundur. Daha sonraki iki piyano
kongertosunda, K.467 ve K.503’de Mozart’da piyano sunumlarini serpilme yontemiyle yapar.
K.503’de piyano neredeyse tereddiitlii kisa kesitlerle bagladigindan ve ancak zamanla giderek

bu Kkesitleri gosterisli bir pasaja dontistiirdiigiinden buradaki etkisi biraz farklidir.
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Serpilme yontemi Beehoven ve Brahms’in kongertolarinda birka¢ defa goriilmektedir
ve diger birkag Romantik dénem kongertosunun basinda da benzer pasajlar bulunmaktadir

(Weber, Chopin, Schumann, Liszt ve digerleri).

Beethoven’in kongertolarinin birinci boliimleri de orkestra ritornellolar1 ve solistin
bunlarin aralarindaki serim, gelisme ve yeniden serim bi¢iminde yerlestirildigi Mozart’in ki
gibi alt1 kisimdan meydana gelmistir. Bunlar, Beethoven ezgi kullanimi konusunda ekonomik
olmay1 amacladigi i¢in daha az temaya sahip olmalar1 bakimindan Mozart’in kongertolarindan
farklidir. {lk ikisi hari¢ Beethoven’in kongertolarinin tiimiinde serim tamamen birinci
ritornelloda sunulan malzeme temelindedir ve genellikle bu malzemenin siras1 da yaklasik

olarak aymdir. %*

Mib Major Kongerto, K.271°de yirmibir yasindaki Mozart solo piyanoyu en basa
koyarak baslangic ritornellosunun birinci temay1 sunmasina yardimci olmasini saglamistir. Her
ne kadar Mozart daha sonraki kongertolarinda bu yontemi bir daha kullanmamis olsa da
Beehoven Sol Major Kongerto, No.4’de bu fikirden yararlanmistir. Beehoven, Mib Major
Kongerto, No.5’de orkestranin tek bir akorundan sonra piyanonun miizige girmesine izin Verir,
Ancak bu giris tema yerine serpilme ile gergeklesir ve bu baslangic ritornellosuna bir giris islevi

gorecek bigimde yeri R1 ve S1°1 ayiracak bicimde degistirilmistir.

Bu ritornello, ABCA’DEF ve A ile iliskili kodettanin G’si ile toplamfa ¢ok biiyiik sekiz
alt kistmdan olusur. Ugiincii alt kisim, C, her zaman &nce mindr sonra major modda sunulan

onemli bir ezgidir.

Orkestra ritornelloyu heniiz tamamen tamamlamadan serim i¢in piyano tekrar miizige
dahil olur. Bu, Mozart’in K.364 ve K.413 kongertolarinda ve Beethoven’in de daha 6nce Piyano
Kongertosu No.4’de kullandig1 bir aragtir. Serim, basglangic¢ ritornellosunda sunulan temalarin
cogunu kullanir fakat ikinci ve tamamlayici tema islevi gorenleri V. dereceye transpoze eder.
Beethoven, C temasini ikinci tema olarak sunumunda g¢arpici bir etki elde etmistir. Bu, 6nce V.

derece (Sib Major) yerine anarmonik olarak yazilmis olan peslesmis VI. (VIb) derecede (Si

% Douglass M. Green. Form in Tonal Music: Introduction to Analysis, 267.
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Minér) goriiniir, oradan major moduna (Dob Major) ilerler ki burada c¢esitlenmistir ve en
sonunda orkestrada geleneksel dominant tonunda sunulur. ikinci kisimda gelisici armonik
hareketlerin bu tiirden kullanimi ara sira sonat bi¢iminin serim bdlmelerinde de goriilmektedir

(Ornek 10).

Ornek 10. Beehoven Kongerto, Op.73, ritornello temalar.

Gelismenin sonunda piyanonun girig karakterli serpilmelerinin tekrar1 miizigi dogrudan
yeniden serime baglar. Temalar burada serimdeki ayni sirayla sunulur fakat Beethoven burada
ikinci temanin tonu konusunda yine geleneklere kars1 ¢ikmistir. Serimde 6nce eninde sonunda
yonelecegi tonun yarim ton tizinde goriilmiistii. Bu kez ise ilk olarak ana tona gore tam bir ton

pesten (Reb Major) ortaya c¢ikar fakat orkestra sunumuyla birlikte ana gore doner.
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Dordiincii ritornello normal olarak miizige dahil olur ve ardindan gelecek olan kadansi

hazirlayict islevi goren 1s° akorunda durur. Fakat birka¢ 6l¢ii sonra dinleyici orkestranin

piyaniste eslik etmesiyle saskina doner ve bunun dogaclama yerine dnceden bestelenmis bir

solo kadans oldugunun ve bu uygulamanin ilk 6rnegi oldugunun farkina varir. Bu, D temasi

hari¢ tiim ritornello temalarinin son sunumuna baglanir. Bu Beethoven’in birinci boliimde

dogaglama kadanstan kagindigi tek kongertodur. Diger tiim piyano kongertolar: i¢in dnceden

yazdig1 Op.15 i¢in {i¢ tane ve Op.58 i¢in iki tane kadans belki de diger solistlerin kullanimi
icindir (Ornek 11).

0[;11 1-11 11-111 111-224
Yéntem | Giris R1 S1 (serim)
Tasarim Serpilme ABCA’ | AT kop. YT kép. TT
DEFG | A B C B’ AD
Tonal |y 1y v, i vib-VIb-V  V7/VV
Yapi
Bicim Birinci Bélme ikinci B6lme
0[;11 224-263 263-272  273-362 362-373 373-485 485-562 562-582
Yéntem R2 Giris  (S2 gelisme)  Giris R3-S3 (yen. serim) R4 Koda
T AA'DFG (Cf.6l. AGAFBA’ Serpilme ATKkoép. YT kop. TT AA’CA’EFG
asarim
104-7) A B C B’ A'D (kad.gibi) G
Tonal V-IIl 111 vi-V [-1IV-V7 [ viib-VIIb-1 V7 I  [-146:V7-]
Yapr (=V/vi) I
Bicim Birinci B6lme

Ornek 11. Beethoven, Keman Kongertosunun birinci boliimiiniin yapisal analizi.

3.3. Klasik Kongertonun Ugtincti Bolumleri: Kongerto—Rondo Bigimi

Baz1 klasik kongertolarin son bdliimii tema ve gesitlemeler bi¢imindedir. Diger

bazilarinin son boliimleri ise rondo bigimindedir ve bu gelenek 19. yy.da da devam ettirilmistir.

Romantik dénem bestecilerinin kongertolarini sonlandiran rondolarin daha once s6zii edilen

bilindik rondo ya da rondo sonat bigiminden bigimsel olarak biiylik bir farki yoktur. Klasik
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dénem kongertolarmin ¢ogunun rondolar1 da esasen aymdir. Fakat 6zellikle koncertolarda
kullanilmak i¢in tasarlanmis, ilkin Mozart tarafindan bazi erken kongertolarinda gelistirilen ve
tutarlilikla daha sonraki kongertolarinda da kullanilan, adma kongerto—rondo bigimi

diyebilecegimiz 6zel bir rondo tiiri daha vardir.

Beethoven ilk dort piyano kongertosu, Uclii Kongerto, Op.56 ve Keman Kongertosu,
Op.61’in son bolimleri bilindik rondo bigimindedir. Fakat son kongertosu olan Mib Major

Piyano Kongertosu, Op.73, Mozart’in gelistirdigi kongerto—rondo bicimindedir.

Bu bigimin kongerto—sonat bigimiyle ¢ok sayida benzerligi bulunmaktadir ve rondo

bi¢iminin buna uyarlanmis hali olarak diisiiniilebilir. Bi¢im su sekilde ilerler:

Refren 1. Koncerto—rondo biciminde refren iki farkla ritornellonun kongerto—sonat
bi¢iminde gordigi islevin aymini1 goriir. Bu farklar: (1) kongerto—rondo biciminde refren
genellikle orkestra yerine solo galgi ile baglar ve (2) refren her zaman ana tonda sunulur.

Ritornello gibi o da birkag ayrilabilir parcadan meydana gelir.

Epizot 1. Birinci epizot, kongerto—sonat bigimindeki serimin sikistirilmis versiyonu gibi
bir yapidadir ancak normalde bu serimde refren temalar1 sunulmaz. Bu genel degerlendirmeye
dair birkac istisnadan biri, refren ezgisinin ikinci kisminin serimin birinci temasint meydana
getirdigi Mozart’in K.466 eseridir. Birinci, ikinci ve tamamlayic1 temalar sonat bi¢giminde

oldugu gibi sunulur ve ardindan doniis kopriist tekrar refrene ilerler.

Refren 2. Refrenin doniisii bazen kisalmis olur. Normalde, refren 1°de oldugu gibi bunu
da once solo calgi sunar ve ardindan orkestra devam eder. Refrenin orkestra sunumunda epizot

2’nin birinci akoruna dogru gelisici bir armonik hareket gerceklesebilir.

Epizot 2. Bazi1 kongertolarda bu epizot, tipki tipik Klasik rondonun ikinci epizotunda
oldugu gibi yeni bir malzemeden meydana gelir. Bu durumda bunun IV. ya da vi derecede
olmas1 ¢ok muhtemeldir. Bununla birlikte pek ¢ok kongertoda bu epizotun yerine rondo—sonat

biciminde oldugu gibi bir gelisme bolmesi konulur. Mozart’in Klarinet Kongertosu, K. 622
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eserinde her ikisi de vardir: vi. derecede yeni bir malzeme temelinde bir epizot ve bunu takip

eden bie gelisme.

Refren 3. Kongerto—rondo bigiminde tigiincii refren, sik sik kongerto—sonat bigiminde

R3’iin son derece kisa olmasina benzer bi¢cimde atlanilir.

Epizot 3. Bu epizot bdliimiin yeniden serim bdlmesini meydana getirdiginden normalde
tamamen ana tonda epizot 1’in yeniden sunumudur. Cogunlukla son derece kisaltilmis olur.
Eger ki epizot 2, epizot 1’in birinci temasinin islemesini igeren bir gelisme ise bu temanin
burada olmamasi ¢ok olasidir. Bir kadans varsa tamamlayici tema bir 146 akorunda bir

duraklamaya ilerleyecek ve burada doga¢lama kadans baslayacaktir.

Refren 4. Refrenin son gortiniimii genellikle kisaltilmis olur ve bazen koda ile

birlesir.

Cogu kongertonun sona erdigi bilindik rondo bigimi ile kongerto-rondo arasindaki
baslica fark birinci epizotun sonat bi¢imi yapisinda yatar. Alisildik rondoda birinci refrenin
ardindan epizot 1’in tonuna (III ya da V) ilerleyen bir modiilasyon kd&priisiiniin geldigi
hatirlanacaktir. Kongerto—rondo bi¢iminde refren 1. derecede orkestra ile sona erer ve solo ¢algi
bir modiilasyon kdpriisii yerine o da I. derecede yeni bir temayla miizige dahil olur. BOylece
epizot 1 IIl. ya da V. derece yerine I. derecede baslamis olur. Serim epizotunun birinci
temasinin sunumundan sonra bir kdpri ikinci ve tamamlayici temalarin sunumu igin ilgili tona

yonelir.

Barok ve Klasik donemler boyunca kongertonun temel 6zelligi olan iki farkli ses grubu
arasindaki zitlagsma ilkesi orkestra ritornellosunun siirekli kullanilmasini gerektirerek bigimde
korunmustur. Tipik {i¢ boliimlii ge¢ Barok kongertonun birinci ve tigiincii boliimleri orkestra
(kongerto grosso) ve solist ya da solistler (kongertino) arasinda doniisiimlii olarak devam
etmistir. Bu dontisiimlerin sayis1 sabit olmadigindan ve tipik bir tonal yapt bulunmadigindan
bu sistemlestirilmis uygulamadan standart bir “kongerto grosso” bigimi ortaya ¢ikmamuistir.

Kongerto grossu boliimii diizenli olarak su genel 6zelliklere sahiptir:
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1. Ritornellolar. Bolim genellikle birka¢ kisimdan meydana gelmis ana tondaki bir
orkestra ritornellosu ile baglar. Her zaman bu tondaki bir kisim ile sona erer. B6liimiin
akis1 boyunca ilgili tonlarda (III, IV, V ya da VI) diger ritornellolar da goriinse de

sondan bir dnceki ritornello sik sik, son ritornello ise bazen ana tondadir.

2. Solo kisimlar. Ritornellolar arasinda kongertino orkestranin bir kisminin esligi ile icra
eder. Bu solo kisimlarda yeni temalar olabilecegi gibi sadece calgmin virtiioz
dogasina 6zgu figlrasyonlar da olabilir. Nadiren solist 6nce ritornelloda sunulan bir
temay1 sunar. Solo kisimlar genellikle kendinden onceki ritornellonun tonundan

sonraki ritornellonun tonuna modilasyon yapar.

Her ne kadar muzik Uslubu 18.yy. boyunca buyuk bir degisim ge¢irmis olsa da
ritornellonun yapisi neredeyse ayni kalmistir. Bununla birlikte ritornellolarin alisildik sayisi
dorde diismiis ve bunlardan ti¢ii son derece kisalmistir. Klasik Oncesi bazi bestecilerin
kongertolarinda (Leo, Boccherini, J. C. Bach) birinci solo kisim sonat bi¢imi seriminin
ozelliklerini, ikinci solo kisim gelisme 6zelliklerini ve ii¢lincii solo kisim da yeniden serimin
ozelliklerini sergiler. Bu ozelliklerini sergileyen eserlerin neticesinden ortaya ¢ikan bigime
buglin kongerto—sonat bicimi denilmektedir. Bu bigim ayni zamanda (¢ok daha biiyiimiis
olarak) Haydn, Mozart ve Beethoven’in kongertolarinin birinci boliimlerinin yapisidir. Her ne
kadar kongertolarin son bdliimlerinde sik sik alisildik rondo bi¢imi kullanilmis olsa da, Mozart,
sonat biciminin 6zellikleri ve ana tonda tekrarlanan refrenleri ile rondonun &zelliklerini
birlestirerek 6zel bir kongerto—rondo bigimi yaratmistir. Asagidaki taslak kongerto bigcimlerinin

cesitli tlirleri arasindaki iliskiyi gosterir.

. , . Refren 4
Refren 1 Epizot 1 Refren 2 Epizot2 | Refren 3 Epizot 3 ve Koda
Solo, ork. Serim Solo, ork. Yeni, Solo Yeniden serim | Ork., solo
AT kép. gelisme yadaork. | [AT]kop.
YT T Yada YT TT
her ikisi [solo kadans]
I [ V(IID) I IV (vD)™ |1 I I

* Ya da epizot 2’nin basina gelisici bir armonik hareket.
" Ya da epizot 2 bir gelisme oldugunda V7’ye gelisici bir armonik hareket.



Olga 1-63 64-161 161-167 167-195 196-240 161-167 167-195 354-428
Refren1 | Epizot1 Refren2 | Epizot2  Epizot3 Refren4 Koda
Yéntem (serim) (gelis.) (yen.serim) (Ref. 4 ¢1
karilmis)
A-AA'BC | AT kép. YT TT kép. A-A’ DA AT kép. YT TT+kod. A GB'G’
Tasarim (DA) (EF) (Q) (D)  (EF)(G) (FC (kisa-
ve kad.) t1l.)
Tonal i i i [ Vs6 i-iV/v | VivVsei T I
Yapi
Birinci ikinci Bo Uciincii Bolme
Bicim Bélme Ikinci B6lme (ée“ AT
Olﬂj 1-61 62-193 193-202 202-229 | 230-293 230-293
Yéntem Refren 1 EplZ.Ot 1 Refren 2 EplzoF 2
(serim) (yeni)
Tasarim A-ABCDE | AT kép. YT TT+Kodetta kiép.  A-AA’ JK kop.
(F) (G)H) @
Tonal I i vV OV V-V Hevi | ViV - vy
Yapi
Bici Birinci Bélme fkinci Bélme Uciincii B6Ime
i (A) (BA) ©
Olﬂj 312-423 423-441 441-480 480-524
Yéntem Epizot 3 Refren 4 Koda
(veniden serim) (Ref. 3 cikarilmis)
Tasarim AT kép. YT TT+Kodetta  A-ABC IDE
F) ) G)H O
Tonal SR D S B I I
Yapi
.. Dordiincii Bolme
Bigim

(BA)

Ornek 12. Mozart’1n iki kongerto—rondosunun taslak dzetleri.

3.4. Beethoven’dan Sonra Koncgertoya Dair Kisa Tarihi Bilgi

Beethoven’in golgesi miizik diinyasinda o kadar etkili olmustur ki onun son

kongertosundan sonra birkag y1l boyunca ¢ogu besteci kongerto bigiminde yapisal olarak biiytik

bir degisiklige gitmeye cesaret edememistir. Ornegin Weber ve Chopin’in piyano kongertolari

51



Beethoven’e benzer bir yapidadir. Weber, klasik kongertonun ilkelerini goz ardi ettiginde
ortaya cikan esere kongerto yerine kongerto iislubunda bir parca olan Konzertstiick adini
vermistir. Fakat Romantik ruh sonsuza dek klasik bedene bagli kalmamis ve ¢ok ge¢cmeden yeni
bir tlir birinci boliim ortaya ¢ikmaya baslamistir. Yeni romantik tiir kongertoyu iki eserle,
piyano kongertosu ve Mi Mindér Keman Kongertosu ile tanitan kisi Mendelssohn olmustur.
Kongertonun en temel 6zelligi eskiden beri farkli ses gruplari, solist ve orkestra arasindaki zitlik
olmustur. Artik ise tamamen yeni bir sey olmus ve virtiiz bir icraci i¢in orkestra eslikli parlak
bir miizik parcasina donlismiistiir. Schumann’in Op.129 viyolonsel kongertosuna “orkestra

esligi ile” demesi son derece manidardir.

Artik temel fikir farkli ses gruplari arasindaki zitlik olmadigina gore bigim de orkestra
ritornellolarini saf dis1 birakicak bicimde degisime ugramistir. Bunun sonucu bazi durumlarda
bilindik sonat bi¢imi olmustur. Bu durumda genellikle her tema 6nce solist ile sonra da orkestra
ile ya da bunun tam tersi bi¢iminde sunulmaktadir. Baz1 durumlarda tamamen siradis1 bigimler
tasarlanmistir. Liszt ve Schumann’in kongertolar: bu yeni kongerto tiirliniin biiyiik 6rnekleri

arasinda yer alir.

Brahms, dort kongertosunda ritornello diisiincesini bir noktaya kadar geri getirmistir ve
hatta Keman Kongertosu, Op.77 ve Ikili Kongerto, Op.102’de Klasik kongerto—sonat bigiminin
alt1 kisimli yapisini kullanmigtir. Sib Major Piyano Kongertosu No.2, Op.83’{in baslangici tipki
Beehoven’in No.4 kongertosunda oldugu gibi piyano ritornellonun birinci temasina yardim
etmesi gibi Beethoven’in No.4 ve No.5 kongertolarina benzer. Daha sonra da Beehoven’in No.4
koncertosuna benzer bircimde bir serpilme ile devam eder ve birinci tuttinin geri kalaninda

sessiz kalir.

Sik sik Brahms’in Piyano Kongertosu No.2’nin bir kongerto olmadig1 ve aslinda zorunlu
piyano partisi bulunan bir senfoni oldugu sdylenir. Bu par¢anin kongertolar gibi {i¢ bolim
yerine ¢ogu senfoniler gibi dort boliimden meydana geldigi dogrudur ancak eser solist ve
orkestra arasindaki zitlik diisiincesinin islenisi bakimindan her anlamda gergek bir kongertodur.
Bu tespit Brahms’in diger kongertolariyla birlikte 19. yy.daki birka¢ kongerto i¢in daha
soylenebilir.
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Brahms Klasik kongerto—sonat bigimini yeniden kullanima soktuktan sonra Romantik
donem bestecilerinin iki secenegi bulunmaktadir. Ya 6nce Mendelssohn’un agtig1 ve Liszt ile
Schumann’in devam ettirdigi yoldan ilerleyecekleridir ve tutti kisimlar1 kaldirarak solist
partisine odaklanacak ve buna ilging ve gelismis bir orkestra esligi sunacaklardir, ya da eskiden
beri kongertonun en temel 6zelligi olan tutti kisimlar1 muhafaza ederek ve farkli ses gruplari
arasinda bir zitlik saglayacaklardir. Aralarinda Grieg, Caykovski ve Saint — Saens gibi buyik
bestecilerin de bulundugu c¢ok biiylik ¢ogunlugu Brahms’in diisiincesini dikkate almamustir.

Diger yolu segen birkag azinliktan biri de Si Minér Viyolonsel Kongertosu ile Dvorak olmustur.

20. yy.da koncerto genel olarak solo icraci igin orkestra eslikli bir eser olmaya devam
etmektedir. Son derece gelismis orkestra yazisina ragmen biiyiik ve kiiciik ses gruplar
arasindaki zitlik artik yapisak bir ilke olarak mevcut degildir ¢linkii modern kongertoda 19. yy.
kongertosundaki gibi ¢ogu zaman miizige egemen olan solisttir. Ug¢ béliimlii hizli—agir—hizli
sema hala diizenli olarak kullanilmaya devam etmektedir. Bununla birlikte zaman zaman Berg,
Keman Kongertosu (iki boliim olarak ¢alinan dort boliim) ve Schoenberg, Piyano Kongertosu,

Op.42 (bir boliim olarak ¢alinan dort boliim) gibi eserlerde bagka boliim semalart da goriiniir.
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4. VIVALDI’NIN KONCERTO YAPISI

4.1. Vivaldi’nin Hayati

Antonio Vivaldi, 4 Mart 1678 yilinda Venedik’in San Giovanni bolgesinde dogmustur.
Vivaldi’nin ayn1 yilin 6 Mayis giiniine ait, kilisede vaftiz kaydi bulunmaktadir; 6liim tehlikesi

nedeniyle vaftiz ettirilmistir. Kaydin devami sunlar1 icermektedir:

“6 Mayis 1678, Antonio Lucio Agostino Vivaldi’nin en son oglu ve ¢algict olan
Giovanni Battista ve karisi Camilla'min oglu; bu yiuin 4 Mart'inda dogmustur. Dogum
ebesi Margarita Veronese Olum tehlikesi nedeniyle bugtin kiliseye vaftiz ettirmeye
getirmistir. Vaftiz babasit Antonio Gerolamo Veccelio kutsama ve seytan ¢ikarma

ayininde bulunmustur.”®

Babasi Giovanni Battista, 1655 Brescia dogumludur ve bolgesinde zengin biri olan
Agostino ve Margarita Vivaldi’nin son c¢ocugudur. Giovanni kizil saglar1 Yyuzlnden
Giambattista Rossi (Vivaldi’nin La fedelta sfortunata adli operasinda da kullandigi bir
karakter) olarak da bilinmektedir. Giovanni Battista 1665 yilinda babasinin 6liimiiyle dul annesi
ve biiyiikk kardesi Agostino ile birlikte Venedik’e tasinmiglardir. Keman egitimi almasina
ragmen bir berber olarak ¢alismistir. Vivaldi’nin annesi Camilla Calicchio bir terzinin kizidir
ve 1655 yilinda Venedik’te dogmustur. Giovanni ile Camilla, 11 Haziran 1676 yilinda San
Giovanni’de evlenmistir. Antonio Lucio’nun da dogdugu Aziz Marko bolgesinde, 1705 yili

Kasim ayina kadar yasamislardir.

Giovanni Battista’nin dokuz ¢ocugu olmustur; bes erkek (Antonio dahil) ve dort kiz.
Bunlardan sadece Antonio meslek olarak miizisyenligi se¢mistir. Baba Giovanni, berberlik
yapmaktadir ancak ayn1 zamanda miizikal bir kariyere de sahip, olduk¢a saygideger bir kemanci
oldugu da bilinmektedir. 23 Nisan 1685 yilinda Aziz Marko kilisesinde kemanci olarak

basladigi miizisyenlik kariyeri gelistikce orkestrada solo performanslarda da yer almaya

25 Karl Heller. Antonio Vivaldi: The Red Priest of Venice, Amadeus Press, 1997, 38.
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baglamistir. Hemen sonrasinda Ospeda dei Mendicanti (¢algi 6gretmeni) olarak goéreve

baslamistir. Ayni y1l sehrin 6nde gelen operasi San Giovanni Grisostomo’da da calismistir.

“Kemanci olarak sehirde sagladigi tiniin en biiyiik kanit1 Venedik’te basilan “Guida de
forestieri” adli rehberdir. 1706 yilinda basilan bu rehber baba—ogul miizisyen olarak
beraber ¢aldiklarmmin ilk kaydidr. Antonio ve babast atalarindan onlara miras kalan
kizil renkli saglara sahiptiler ve Vivaldi’nin La fedelta sfortunata adli operasindaki
kastta kullandigi Giambattista Rossi adli karakterde babasini kastettigi ag¢ikca

ortadadir.”®®

Antonio’nun kariyeri on bes yasina kadar babasinin yaninda aldigi miizik egitimi ile
baglamis ve sonraki on yil igerisinde aldig1 rahiplik egitimi ile devam etmistir. 17 Haziran 1693
yilinda Venedik Curia Patrikligi tarafindan resit olarak kabul edilmis ve rahiplik egitimi almak
Uzere San Geminiani kilisesinde rahip yardimciligina atanmistir. On yillik bir siirede aldigi
egitimin ardindan 23 Mart 1703 yilinda kutsanarak rahiplik tinvan1 verilmistir. 1703 yilinda
kadar profesyonel bir mizisyen olarak ¢iktigi performanslarda Rahip Vivaldi tinvaniyla ticret
almistir. Yirmi bes yasinda bir rahip olarak atandiginda ve rahiplik egitimi boyunca almaya

devam ettigi miizik egitimi sayesinde basarili bir miizisyen olmustur.

Muzikteki ilk profesyonel yerini Ospedale della Pieta adl1 fakir, diiskiin ve kimsesiz kiz
cocuklart i¢in kurulmus olan bir yetimhanede, 1703 yilinda, maestro di violini (keman
ogretmeni) olarak almistir. Ayni1 y1l G. Friedrich Haendel Hamburg operasinda kemanci ve J.S.

Bach Neue Kirsche Arnstadt’da organist olarak goreve baslamstir.

“Giovanni Battista, Vivaldi’nin basarili miizik kariyerinde onemli ve ilk mizik
ogretmeni olmugtur. Giovanni ve oglunun kiiciik yaslarda, Venedik’teki énemli glin ve
gecelerde, opera ve Kkiliselerde beraber sergiledikleri etkileyici performanslar,

Vivaldi’nin keman egitimine ¢ok erken baglamis oldugunun gostergesidir. Giovanni

26 Karl Heller. Antonio Vivaldi: The Red Priest of Venice, 40.
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Battista, yetenekli oglu Antonio’nun tinii ve geligimi icin hem bir 6gretmen hem de bir

yol gosterici olmustur.”?’

Antonio Vivaldi, 1703 yili Agustos ayinda Ospedale della Pieta’da mizik 6gretmenligi ve
Maestro di violino (keman 6gretmeni) olarak goreve baglamistir. Pieta’daki yonetim, kurumsal
olarak miizik egitimi ve performansini yiikseltmek i¢in Vivaldi’yi yillik altmig duka gelir ile
goreve getirmistir. Ancak Vivaldi, suresiz olarak ise alinmamistir. Pieta’daki diger miizik
ogretmenligi gorevlerinde yapildig gibi, gorev atamalari her yil yeniden onaylanarak
yapilmistir. Pieta’daki ilk yillarinda miizik ve keman Ogretmenligi gorevlerinin yani sira
rahiplik faaliyetlerini de yiiriitmiistiir. Vivaldi’nin 1703 yilindaki atamasi, yirmibes yasindaki
muzisyen i¢in miizik kariyerinde merkezi bir igyeri olmasini saglamis ve yaklasik otuz yil bu
kurumun giivencesi altinda ¢alismigtir. Maestro della Pieta (Pieta miizik 6gretmeni) olarak
atamasi, sanatsal ugrasisinin kalic1 bir parcasi olmus ve gelirinin biiyiik bir kismin1 buradan
saglamistir. Ospedale della Pieta’daki bu konumu, Vivaldi’nin kariyerindeki diger aktivitelerde
de kendisine yardimct olmustur. 1703—-1717 yillar1 arasindaki donemde Pieta ile yakin bagini
korumus ve 1703'ten 1709 yilinda kadar mizikal ilgisini ve ¢aligmalarin1 Pieta’daki gorevleri
icin yapmustir. Ospedale yonetimi, Vivaldi’nin kizlara keman Ogretimi ve azimli
calismalarindan dolay1r maasinda artis yapmis ve Pieta’nin miizik direktorii olan Gasparini’nin
yart maasi olan yiiz duka almasini saglamistir. Pieta’daki basarili durumu sorumluluklarindaki
birkag fazlalig1 da beraberinde getirmistir. Vivaldi’ye yayli calgilar ve diger malzemelerin alim1
gorevi verilmis ve daha sonra ¢algi derslerine ek olarak bestecilik ve seflik gorevlerinden de

sorumlu olmustur.

1709 ve 1716 yillarinda Pieta yonetimi, Vivaldi’yi iki kez isten ¢ikarmis olsa da bunun
nedeni hakkinda resmi bir kayit bulunmamistir. Bu tarihlerde Vivaldi, Pieta’daki gorevlerinin
disinda bagka yerlerdeki faaliyetlerine yon vermis, linii ve miizigi hizla gelismeye baslamstir.
Burada calistig1 donemlerde, miizikal iiniiniin artmas1 ve bu siire boyunca gelisen orkestrasi ve
calgi egitim programlari ile Pieta, Vivaldi’nin sayesinde Venedik’teki dort Ospedale arasinda

¢ok iyi bir konuma yerlesmistir.

27 Karl Heller. Antonio Vivaldi: The Red Priest of Venice, 41.
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Vivaldi’nin hayati ve sanatsal faaliyetleri 1703-1712 yillar1 arasinda ¢esitlilik
gostermektedir. Bu zaman zarfinda Unlii Vivaldi olarak taninmis ve yeni bir statii kazanmustir.
Besteci ve virtlioz bir kemanci olarak ¢alismalar1 sanatsal etkilesim ¢emberini genisletmistir.
1711 yilinda Op.31 L’estro Armonico’nun ilk basimi ile yeni bir ¢algi miizigi formu olan
“koncerto”nun Onciisii olarak tin yapmistir. Amsterdamli yayinci Estienne Roger, Vivaldi’nin
Tuscany Prensi Ill. Ferdinand’a ithaf ettigi oniki kongertodan olusan bu setini hemen

yayimlamaistir.

1713 yilinin baslarinda, Pieta’daki durumu ve pozisyonu degismis, koro 6gretmeni ve
miizik direktorii Francesco Gasparini, hastaligini one siirerek alti ayligina Venedik’ten
ayrilmistir. Bu siirenin bitiminde geri donmemis, kisa bir siire Floransa’da kaldiktan sonra 1725
yilinda Maestro gorevini iistlenecegi, Roma'daki Aziz John kilisesine ge¢cmistir. 1727 yilinda
emekli olup burada Slmiistiir. Gasparini’nin yoklugunda, onun goérevlerini yerine getirmek
maksadiyla, Vivaldi’nin gorevlerine ek olarak Pieta yOnetimince bu isi {istlenmesi karari
alinmistir. Bu is i¢in yonetim Vivaldi’ye fazladan elli duka daha 6deme yapmistir. Ancak
Vivaldi, Gasparini’nin gérevlerinden biri olan koro dgretmenligini kabul etmemistir. O daha

ziyade donemin onde gelen formlarindan biri olan operaya ilgi géstermistir.

Opera bestecisi olarak ilk sahneye ¢ikisi 1715 Mayis’inda, Vincenza’daki Della Grazi
tiyatrosunda Ottone in Villa (RV.729) operasinin sahnelenisi ile olmustur. 1714—1717 yillari
arasinda bir¢ok tiyatroda bestecilik, miizik direktorliigli ve opera besteciligi yapmis ve bu yillar
arasinda alti opera yazmis ve yoOnetmistir. Venedik’te kaldigi siire boyunca sanatsal
gayretlerindeki basarilariyla, Pieta’daki pedagojik gorevleri, virtiidoz bir icract ve bir besteci

olarak yapitlartyla Venedik'te biiytik bir iine kavugmustur.

Venedik’in meshur karnavallari, Avrupa ve gevre iilkelerdeki insanlarin ilgisini ¢ektigi
icin, bircok gezgin ve ziyaret¢i buraya akin etmistir. 1715 ve 1716 yillarinda buraya yollar
diisen iki gezgin olan Frankfurt’lu soylu Friedrich Armand von Uffenbach ve Dresden’li
kemanci Georg Pisendel, Vivaldi’nin bir¢ok el yazmasi eserini alip Almanya’ya gotiirmiistir.
Daha sonralar1 Pisendel, Vivaldi’nin resmi olarak keman 6grencisi olmus ve Vivaldi onun igin

bes keman sonat1 ve alt1 keman kongertosu yazmistir. Vivaldi keman i¢in yazdig1 on Concerto
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grosso’yu da Uffenbach’a ithaf etmistir ve bu eserleri Uffenbach satin almistir. Vivaldi zaman
zaman onu ziyaret edip, ona bu kongertolart ¢almay1 6gretmistir. 1718 yilindaki karnavalda
Vivaldi, La Costanza trionfante (RV.706) ve Armida al Campo d’Egitto (RV.699) operalarini
sahnelemistir. Ayrica Vivaldi, yazdhig iki oratoryosunu da bu donemlerde, Vincenza ve
Milano’da sergilemis ve Pieta’daki gorevlerinin haricinde yaptig1 sanatsal faaliyetler gittikge
artmistir. 1718 yilinda Mantua’da, Prens Philipp Hesse-Darmstadt’:n sarayinda Maestro di
cappella di camara (Oda korosu sefligi) olarak gorev almistir. Mantua’daki ¢alisma hayati ¢ok
genis bir donem olmus ve ¢esitli seyahatleri de beraberinde getirmistir. Mantua sarayinda miizik
direktorii olarak baslayan hayatindaki bu donemde bile Venedik ile (Pieta) olan baglarim
koparmamis ve oradaki ¢ocuklar i¢in hi¢bir zorunlulugu olmadigi halde kongertolar yazmaya
devam etmistir. 24 Nisan 1718’de Armida operasinin ilk sahnelenisi Mantua’da yapilmis ve
biiylik begeni toplayan eser yeni miizik direktorliigii gorevi igin basarilt bir baslangic olmustur.
1718-1720 yillar1 arasinda Mantua sarayindaki miizik direktorliigii boyunca dort operasinda

koro sefi olarak yer almistir.

Vivaldi, Mantua’daki gorevi boyunca Roma, Floransa gibi operanin popiiler oldugu,
onde gelen muzik merkezlerinden opera siparisleri almistir. Buna bagli olarak, Mantua’daki
gorevi nedeniyle opera acgisindan verimli olamadigindan dolay1r 1720 yilinda, Darmstadt
sarayindan ayrilmistir. Pieta ve Mantua’dan ayrilmasina ragmen iki yer ile de miizikal

baglantisini koparmamustir.

Opera alanindaki ¢alismalari; 1720 yilinda Venedik’te San Angelo tiyatrosu icin La
verita in cimento operasi, 1721 yilindaki karnaval i¢in Filippo di Macedonia operast 1720 ve
1722 Roma karnavallari i¢in sirastyla Tito Manlio operasi ve Ercole Termodonte operalari ile
sinirlt kalmistir. 1723—-1724 yillar1 arasindaki baslica sanatsal girisimlerinin bircogu dénemin
onemli sanat ve miizik merkezi olan Roma ile baglantili olarak gelismistir. Bu siire zarfinda
Prenses Maria Borghese’ye ¢alismalarini yiiriitebilmesinde yardimci olmast igin bizzat kendi
elinden mektup yazmistir. Bunun sonucu olarak Vivaldi i¢cin Roma miizikal yagami ve sosyal
cevresine erisme imkani dogmus, Roma’dan doniisiinden sonra bu cevrenin ve Prenses
Borghese’nin yardimi sayesinde, opera sayisinda dikkate deger bir artis olmustur. Vivaldi, 1723

yilinda Roma’dan Venedik’e geri donmiis ve opera ¢aligmalarina burada devam etmistir. San
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Angelo Tiyatrosunda 1725-1728 wyillar1 arasinda, opera yonetmenligi gorevinde tekrar

caligmaya baglamis ve bu siirecte yediden fazla opera bestelemistir.

Vivaldi, Mantua’da kaldigi siiregte (1726 yilinda), opera sarkicist Anna Giraud
(italyanca: Giro) ile tamismistir. Venedik, Mantua dogumlu Fransiz bir berberin geng kiz1 olan
Anna Giro’yu, Vivaldi, zamanin italyan opera ve san teknigini ¢alistirmak iizere 6grencisi
olarak kabul etmistir. 1726 yilinda, Vivaldi’nin operalarinda siklikla bagrollerde sdylemistir.
Vivaldi’nin Anna Giro ile olan bu sanatsal iliskisi kiz kardesi Paolina’nin, Vivaldi’nin
hemsiresi olmasi ile kisisel bir hal alarak daha da giiclenmistir. Ve buna bagli olarak her iKi
kardes belli bir siire, Vivaldi'nin seyahatlerine eslik etmislerdir. Miiteakip yillarda Vivaldi’nin
biiyiik miizik merkezlerindeki iinii, hem italya hem de italya disindaki bircok 6nemli yeri etkisi
altina almistir. Vivaldi, 1725’te Fransiz Krali 15. Louis’nin diigiin toreni i¢in Gloria adli bir

seranad bestelemistir. Yine ayni yilda;

“Venedik’te kaldigi bu siiregte kongerto alaninda da etkinlik gésteren Vivaldi, 1725 yil1
14 Aralik tarihli Gazette d’Amsterdam’da L’estro Armonico’dan sonra en basarili
calismast olarak duyuruldugu Op.8 Il cimento dell’armonia dell’inventione adli

kongertolarini yayimlamustir.”” %

On iki kongertoyu kapsayan bu baski, on keman ve iki obua kongertosundan olugsmaktadir. Bu
caligmalar en ¢ok Fransa’da basari saglamis, Mevsimler kongertolarindan Bahar bolima J. J.
Rousseau ve bir¢ok besteci tarafindan degisik calgilara yapilan diizenlemeler ile doneme
damgasin1 vurmustur. Oyle ki, bu kongerto (Mevsimler Kongertosu), Kral 15. Louis’nin
favorisi olmug ve beklenmedik bir anda Vivaldi, Versailles sarayma davet edilmistir. 16 May1s
1728 yilinda Vivaldi’nin annesi Camilla, uzun siiredir ¢ektigi hastaligindan dolay1 yetmis ii¢
yasinda, Venedik’te vefat etmistir. Vivaldi 1730 yilinda, babasi ve Anna Giro ile birlikte Prag’a
gitmistir. Bu miiziksever sehirde Kont Franz Anton von Sporck ile tanismis ve Kont von
Sporck’un sahibi oldugu tiyatroda opera temsilleri i¢in ¢alismistir. Bir 6nceki sezon Venedik’te
gosteri eseri olarak kullandig1 Farnace Operast ile tiyatroya yakinlastiktan sonra, 1730-1731

sezonu icin iki yeni opera bestelemis ve ilk sahnelenisi yine burada gergeklesmistir. 1731°in

28 Karl Heller. Antonio Vivaldi: The Red Priest of Venice, 157.
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sonunda Venedik’e geri donmiis 1732°nin baslarinda da Mantua ve Verona’da g¢alismaya
baglamistir. Mantua’da Semimmide operasini, Verona’da ise yeni Teatro Filarmonico’nun
aciliginda librettosunu, Verona’li edebiyatgi ve sair olan Scippione Maffei’nin yazdigi La Fida

Ninfa operasini sahneye koymustur.

Vivaldi uzun bir slre besteci ve opera direktorii olarak ¢alistigi San Angelo’da, 1733
sonbaharinda, {i¢ operay1 sahneye koyduktan sonra, buradaki gorevini birakmigtir. 1733 ve
1734 yillar1 arasinda maestro olarak diizenli bir isi olmamis ve bu durum 1735 yilina kadar
boyle devam etmistir. 1735 yilinda Pieta yonetimi Vivaldi’yi Maestro de concerti iinvaniyla
tekrar goreve atamistir. Vivaldi’nin Pieta’daki gorevlerinin arasinda; her gesit calgi igin
kompozisyon ve kongertolar yazmak, kizlara prova ve ¢aligmalarda eslik etmek bulunmaktadir.
Bu kosullar altinda Pieta’da tam iki yil ¢alisan Vivaldi, 1738 yilinda yonetimin yaptigt yillik
olagan toplantida Maestro gorevini Pieta kariyerinde ticlincii kez kaybetmistir. O zamanki
birgok besteci gibi Vivaldi de maddi zorluklar ile ugrasmistir. Calismalar1 eskisi gibi itibar
gormemis; miizikal zevkleri hizla degismis ve onun ¢alismalar1 bir anda geri planda kalmaistir.
Vivaldi, el yazmasi eserlerinin birgogunu satarak maddi durumunu diizeltmek amaciyla, 1740
yil1 baharinda Venedik’ten ayrilmis ve Viyana’ya taginmistir. Bu karar1 aldiginda altmis iki
yasinda olan Vivaldi, Viyana’da, Habsburg sarayinda, Imparator VI. Charles i¢in ¢alismistir.
Ayni yilin sonbaharinda Imparator’un 6liimii, onu saray himayesinden ¢ikarmis ve diizenli gelir
kaynaginin da kesilmesine sebep olmustur. Yasadigi bu olay iizerine baska projeler Uzerine
yogunlasan Vivaldi, Venedik kokenli tiyatro ve miizik toplulugu Mingotti kardeslerin opera

toplulugu ile eserlerini seslendirmistir.

Vivaldi’nin sanati, degisen toplumda geri planda kalmis, Viyana’daki etkin sanatsever
topluluga ragmen bu ortam onun i¢in pek yarar saglayamamistir. Yalnizca opera ve
librettolarinin bazilari, sanat ve miiziksever bir Diik ve Prens olan Anton von Ulrich tarafindan
satin almmistir. Viyana’daki yasami ekonomik sikintilarin yanisira ilerleyen yasi ve hastaligi
ile birlesince iyice kotii bir hal almigtir. Viyana’daki kisa yasami 27 Temmuz 1741 gecesinde

son bulmustur.
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Hayat1 boyunca Avrupa capinda iine sahip olan Vivaldi, hayatinin son on yilinda
popiilaritesini yitirmis ve hatta 6ldiigiinde miizisyen yerine rahip olarak defnedilmistir. Mlzik
diinyas1 Klasik Donem’e girmeye hazirlanirken Vivaldi’nin miizigi kaybolmustur. Vivaldi’nin
ismi 19. yiizyilda yapilan bir ¢alisma ile 6liimiinden neredeyse iki yiiz y1l sonra ortaya ¢ikmis
ve 20. ylzyilda eser katalogu iizerine birkag ¢calisma yapilmistir. Vivaldi’nin hayati, eserleri ve

etkiledigi besteciler lizerine yapilan ¢alismalar hala devam etmektedir.

4. 2. Vivaldi’nin Miizikal Yazim Bic¢imi

Vivaldi, donemi igerisinde degerlendirildiginde yenilik¢i bir tarza sahiptir. Kongerto
formunu ¢alg1 miizigi i¢in bir standart olarak belirlemis, bu formun orkestral yapisini da hem
calicilar arasinda hem de niians ve hiz seviyelerini etkileyen carpici zitliklar kullanarak, genis
anlamda yenilikler getirmistir. Paganini’ye kadar giin yiiziine ¢itkmamis zorlayict bir keman
teknigi olan eserler yazmistir. Genel yazim bi¢imi; miizigin hafif ve saf dokusunu koruyan,
orkestra i¢inde calgilarin sololarina olanak taniyan, karsilikli atigma halinde olan basit bir

sekildedir.

Barok dénem igerisinde, Vivaldi tahta nefesli calgilar igin eser yazan, nadir Italyan
bestecilerden biridir. Fagot, obua, klarinet gibi g¢algilar i¢in birgok tiirde eser ve kongerto
bestelemistir. Tahta nefesli ¢algilar, barok donemde kuzey Avrupa orkestralarinin ayrilmaz bir
parcas1 iken kemanin 6n planda oldugu Italya’da bu merak fazla olusmamistir. Vivaldi gerek
Venedik’e gelen gezginler ile kurdugu diyalog gerekse Fransa ve Almanya seyahatleri
sonucunda bu calgilar iizerine eserlerini yogunlastirmistir. Ornegin, obua igin yazdigi birkag
koncerto oldukca dikkat ¢ekmis ve popiiler olmustur. 1726 yilinda tinli fliit icracist Joachim
Quantz Venedik’e gelmis ve Vivaldi’nin yazdig1 birka¢ kongertoyu seslendirdikten sonra bu
calgiya olan ilgi oldukg¢a artmistir. Biitiin bu olaylar neticesinde Vivaldi ¢algi miizigi konusunda
hizla 6n plana ¢ikmigtir. Vivaldi ayn1 zamanda, yazdigi ¢ok sayida kongerto ile calgilarin teknik
ozelliklerini ve tonal kalitesini de belirlemistir. Donemin calg1 yelpazesine getirdigi
yeniliklerde, yaptig1 seyahatlerin ve gittigi yerlerde gordiigii usta icracilarin biiyiik etkisi

olmustur.
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Miizikal yelpazesi farkli miizik bicimlerinde yazdigi eserler ile genislemis, yazdigi
kongertolar ile miizigi daha genis bir alanda yer bulmustur. Motetler, dini ayin eserleri,
oratoryo, magnificat, koro ve orkestrali gloria’lar gibi dini ¢alismalardan en {inliisiit RV.589
eser numarali Gloria adli eseri olmus, daha sonraki donemlerde getirilen koral standartlar ile
kisaltilmistir. Giiniimiizde varolan tek oratoryosu Juditha Trionfante’dir ve bu eser Osmanli ile
Venedik donanmasi arasindaki savasi anlatan yliksek derecede dramatik, aksiyon ve savas

sahnelerinden olusan askeri bir olayin anlatildig1 bir ¢aligmadir.

Vivaldi, hayatinin sonraki dénemlerinde opera ile ilgilenmis ve Vivaldi’nin déneminde,
operanin yiikselisi, operayr Venedik’teki miizikal eglencenin en zengin bicimlerinden biri
yapmistir. Zevklerin 6n planda oldugu opera diinyasi, Vivaldi’nin Pieta’daki akademik
kariyerinden ayrilmasindaki etkenlerden biri olmustur. San Angelo tiyatrosunda yonetici

olmus, kirk alt1 opera yazmis ve diger bestecilerin eserlerini sahneye koymustur.

Opera bigimini Napoli’deki gibi kullanmig ve Napoliten bir bigim olarak yer almistir.
Bu bicim, dinlemekten ¢ok seyretmenin zevk verdigi, diyalog ve hikdyelerden olusan regitatif
ve hikayedeki karakteri 6n plana ¢ikarmak igin, bu diyaloglarin sarkicilardan birinin solosu ile
kesilen, dinlemesi hos “arya’lardan olusmaktadir. Vivaldi’nin bilinen ilk operas1 1713 yilinda

gosterimi yapilmis olan Ottone in Villa’dir.

Vivaldi’nin yazdig: ilk kongertolarda iki yazim bigimi agik¢a ¢atismaktadir. Birden
fazla sesin hakim oldugu polifonik yazim big¢imi ile esas ses grubunun hékim oldugu ve
digerlerinin eslik fonksiyonlar1 ile kisaltildigi teksesli yazim bi¢imi. Melodik zitlik her iki
yazim bi¢imini kullanarak olusturmustur. Tema ya da esas muzik fikri imitasyon ile sunulur ve
gerekli 6l¢iide yap1 biitlinliigii bozulmadan dikey armoniyi kullanarak bu imitasyonlar1 ortadan
kaldirir. A. Vivaldi’nin kullandig1 temalar kendine 6zgli yazim bigiminine sahiptir ve kurulus
Ozellikleri sayesinde farkedilmesi kolay bir yapiya sahiptir. Baglangicta tanimlamasi en zor
ozelligi ise modern anlama yakin kullandigr major-mindor tonal ifade guictdur. Eserlerindeki
ilk boltmlerde (Allegro) kullandigi temalarin biiyiik bir kismini tonik, yani major ya da minor
bir ses dizisinin birinci derecesindeki ses ya da arpejlerden olusturmus ve bir¢ogunda sadece

bu elementleri kullanmistir. Ciimleleri ise 2—4—6 ve 8’erli 6lcller halinde gruplanmis sistematik
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bir yapi ile sinirlandirmamis ve eserlerinde kullandigi tuttilerde, enerjik 2 ve 3’erli élctler halde

karisik motif dinamiklerinden yararlanmistir.

Ciimle olusturma mantigi, ince bir sekilde hazirlanmis asimetrik devinim ve esnek bir
yapiya sahiptir. Vivaldi’nin bu tagkin tiretkenligini olusturan ve miizigini karakterize eden
temel elementler, orkestrasyonunu ve bir eseri olustururken kullandigi melodi, ritm, armonik

ve kontrpuntal yazim bigimidir.

Vivaldi, kullandig1 ritmlerde, iicerli Ol¢iilii gruplar halinde boliinmiis, dort vuruslu
dlciilerde yazilan temalarda, karisik motif dinamikleri kullanmistir. Ornegin dort vuruslu bir
tartim kalibinda ilk ol¢iiniin 1. ve 4., sonraki Ol¢iiniin 3. vurusunda aksanlar ya da vurgular
sistematik olarak gelir. Bu sayede oldukg¢a hizli bir tempoda birbirini takip eden 3 vurgu, bilesik
yapida bir tartim duyulusu olusturmaktadir. Bu sayede temalar, 6lcu icerisinde guclii zaman

yerine gucsiiz zamanlar Uzerinde devam ederek, daha farkli bir ritmik yapida duyurulmaktadir.

Temalarinda kullandig1 melodi hattin1 bu tarz ritmik cesitlemeler ile olduk¢a farkli
uzunluk ve duyuluslar ile sunmustur. Tonal agidan miizik ciimlelerinin majérminér ya da
mindr-major ton uygusu ile olusturdugu farkliliklari ile kendinden sonra gelen bir¢ok besteci
icin esin kaynagi olmustur. Armonik bakimdan polifoni ve homofoniyi bir arada ve ustaca
kullanmigtir. 7°li ve 9’lu akorlar kullanarak, akorlar arasi armonik doku zenginligi
olusturmustur. Donemindeki diger bestecilerden farkli olarak kullandig1 pedal ses uygusu ve

ani tonal degisimler kendi yazim bi¢ciminde olusturdugu yeniliklerdir.

4.3. Vivaldi, Op.3, No.8, Koncertonun Birinci Bolumunin Analizi

Sekiz ritornello ve yedi solo kisimdan olusan eser, dnceki boliimlerde gosterilmis olan
Barok kongerto biciminin tiim temel 6zelliklerinin tagimaktadir. Eserin kendisi gibi birinci
boliimii de la mindr tonundadir ve tiim orkestra ile iki solo kemanin gosterisli, forte dinamikteki
acilisi ile baslar. Bu boliimiin birinci ve en uzun ritornellosudur olmakla birlikte bdlimdin en

onemli temalarinin sunuldugu kisimdir (6lci 1-16). Bicimsel olarak bir c¢ift dénemden
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meydana gelmis olan bu bdlme iginde ii¢ miizikal fikir barindirir. Bu fikirlerin {icilinciisii
gelistirilerek dordiincii ciimleyi meydana getirmistir. Bunlarin arasinda 6zellikle birinci tema
hem eserin genel karakterini 6zetlemesi hem de Barok doneme has ardi arkasi kesilmeyen

dinamik yapiya giizel bir drnektir (Ornek 13).
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Ornek 13. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Birinci Ritornello.

Orkestra ¢algilarinin ¢ogunun geri plana ¢ekilmesi ile birinci solo kisim baslar. Solistler
burada neredeyse tamamen yalniz birakilmistir. ki ciimleden meydana gelmis olan ana
tondaksi bu kisimda yeni miizikal fikirler sunulmustur. Bu fikirler temelde yeni olsa da birincisi

ritornellonun birinci fikrinden, ikincisi ise ritornellonun ikinci fikrinden tiiremistir (Ornek 14).
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Ornek 14. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Birinci Solo.

Miikemmel olmayan bir kadansin ardindan halen ana tondaki ikinci ritornello 22. 6lcude
tekrar baslar ve ¢ok kisadir (Ornek 15).
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Ornek 15. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, ikinci Ritornello.

Bunun ardindan solistlere diger bir pasaj daha verilir. Bu ikinci solo kisimdir ve 6nceki
solo pasajlar gibi baslasa da bu kez birinci ve ikinci kemanlar yer degistirmistir. Daha 6nce
viyolalarin ¢aldig1 eslik gorevi cok gegmeden bas ¢algilar ve klavsene geger ve bu sirada birinci
keman solo figirler ¢alar. Bu solo kisim i. dereceden Ill. derecedeki mikemmel bir otantik
kadansa ilerler (6l. 36-37) ve III. derecenin uzamasinda yerini tuttiye birakir (Ornek 16).
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Ornek 16. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Bsliim, Ikinci Solo.

Uclinci ritornello dort ciimleden ve dért temadan meydana gelmistir. Bu temalardan
sadece eskidir ve digerleri yeni miizikal fikirler temelindedir. Ritornello genel olarak birkag
defa solistlerin araya girmeleriyle yarida kesilerek ilk kez baslangi¢ ritornellosunda sunulan
malzeme ile devam eder. Akisi siiresince III. dereceden v. derecedeki miikemmel bir kadansa
(6l. 47) ilerler ve hemen ardindan solo kisminin basladigi noktada iv. derecedeki baska bir

kadansa (6l. 48) ilerler (Ornek 17).

Ornek 17. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Bélim, Ugiincii Ritornello.
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Ucgiincii solo kisim iv. dereceyi sunmaya devam eder. iki miizikal fikir temelindedir
(Ornek 18). Daha sonra da tutti, dordiincii ritornello kismin1 meydana getirir eserin birinci

temasini iv. dereceye aktarilmis olarak sunar (6l. 51-55), (Ornek 19).
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Ornek 18. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Ugiincii Solo.
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Ornek 19. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Dérdiincii Ritornello.

Bunu takip eden doérdiincii solo kisim iki miizikal fikirden meydana gelmistir tonal
olarak belirsizdir. Ancak yine de iv. derecenin dominantindaki bir yarim kadansla biter ve ikinci

solo kismin figiirlerini ikinci tema climlesinin temelindeki motifsel islemeler ile birlestirir
(Ornek 20).
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Ornek 20. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Dérdiincii Solo.

Sirastyla besinci ritornello ve besinci solo son derece kisa kisimlardir. Burada I.
dereceye kalic1 bir doniis gergeklestiren ritornello t¢tinc cimle ile baslar (61. 62—65). Bunun
dominant yedili akoru besinci solo kisimda ana tona kesin doniisii tamamlamis olur. Bu

kisimlarin her ikisi de birer climleden meydana gelmis ¢ok kiigiik birimlerdir.

Altinc1 ritornello ana temanin, boliimiin birinci temasmin ana tindaki yeniden

sunumundan ibarettir ve tek ciimlelik kistm yarim kadansla sona ermistir (Ornek 21).
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Ornek 21. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Altinci

Ritornello.
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Yine kemanlarin fligiiratif ve sekvensli islemeleri temelindeki yedinci solo kisimdan
sonra (Ornek 22) yedinci ritornello birinci ritornellonun ikinci ve gelismis {iciincii ciimlelerini
sunar. Ancak bu kez iigiincii ciimlenin dzgiin hali atlanmistir (Ornek 23). Bu kisimlarin her ikisi

ana tondadir ve bélmiin sonuna gelindiginin isaretlerini acik¢a sergilerler
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Ornek 22. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Altinc1 Solo.
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Ornek 23. Vivaldi, La minér, iki Keman Kongertosu, Birinci Béliim, Yedinci Ritornello.

Ritornello gelismis tigiincii climleyi sunmazdan 6nce diger bir solo kisim daha araya
girer. Toplamda, bolumin timinde sekiz tutti ve araya giren yedi solo kisim yer alir. Buna

ilaveten solist tguncd tuttiyi birkag yarida kesmistir.
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5. BEETHOVEN’NIN KONCERTO YAPISI

5.1. Beethoven’in Hayati

Beethoven, Aralik 1770°de Bonn’da, iiyeleri Kdln Elektorligl kilisesinde gorev alan
muzisyen bir ailenin ¢ocugu olarak dogdu. ismini aldigi ve hayat1 boyunca saygi ile anarak
resmini duvarinda asili tuttugu Flaman asill1 biiyiikbabas1 1732’de Bonn’a yerleserek, sarayda
once kontrabas calarak goreve baslamis, giderek yukselmis ve 1761’de mizik yonetmeni

olmustu.

Beethoven’in babasi Johann ise, oglunda bir¢ok tatsiz hatira birakti. Babasi, dahi olan
cocugunun egitiminde pozitif bir etki birakmakta yetersiz kalmasinin yan sira, menfaatine de
ciddi zararlar verdi. 1767°de, Coblenz sarayinin as¢isinin bir usaktan dul kalan kizi Maria-
Magdalena Kewerich ile evlendi. Beethoven’in annesi, nazik, musfik, yumusak karakteri ve

zekasi ile bestecinin hayatinda 1s1k sagan figtrlerden biri oldu.

Oglunun yeteneginin bilincindeki Johann, onun ikinci bir Mozart olabilecegine
inanarak, mizik egitimine cok énem verdi. Ancak, bu noktadan itibaren bestecinin ¢ocuklugu

onu s6hrete ulastirmaya calisan babasinin zalim girisimleriyle damgalanacakti.

1782’de Ludwig, ilk ciddi muzik 6gretmeni olan Christian Gottlob Neefe ile tanist1 ve
donanimli bir egitimci olan hocasi kii¢lik ¢ocuk tizerinde 6nemli etkiler birakti. Ona J. S. Bach,
Haendel, Pergolesi, Mozart, Haydn ve C. P. E Bach’in eserlerini tanitti. Ludwig, 1783’de
orkestra klavsencisi goreviyle Neefe’nin yerine gecti. Bu sirada yasami boyunca iyi iliskiler

icinde oldugu Bonn’lu Breuning ailesinden de destek gordu.
Geng bestecinin basilan ilk eseri bugiin unutulmus olan “Dressler’in bir mars1 Gzerine

klavsen icin cesitlemeler” dir (1782). Bir sonraki eseri ise, buglin hala énemini koruyan heniiz

on li¢ yasindayken yazdig1 “klavsen i¢in ii¢ sonat” dir.
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Bonn’daki sanatsal yasamin artik tatmin etmedigi genc yetenek 1787°de basarilari
dolayisiyla Ko6ln Baspiskoposu Maximilian Franz tarafindan Viyana’ya gonderildi. Bu hayrani
oldugu Mozart ile ¢alisabilmek i¢in mdthis bir firsatti. Ancak, bestecinin bu hayali, Mozart ile
yasadig1 kisa bir karsilasmadan oteye gecemedi. Olim dosegindeki annesinin yanima Bonn’a
geri dondii. Ayn1 yil, ¢ok sevdigi annesini kaybetti; annesi veremden 6lmustd. On yedi yasinda
iki erkek kardesi Kaspar (1774-1815) ve Johann’in(1776-1848) bly(tulmesi yikin( de tzerine
aldi. Beethoven’in gengligi maddi gereksinimlerin saglanmasi ¢abalariyla gegti. Babasi artik

kendini iyice ickiye vermis, ailenin maddi durumu tamamen bozulmustu.

1789 Fransiz Devrimi gen¢ Beethoven’t derinden etkiledi. Bu yillarda Bonn
Universitesi bir cesit yeni disiinceler merkezi konumundayd:. Beethoven 14 May1s 1789’da bu
universiteye 6grenci olarak girdi ve Schneider’in (1756-1794) Alman Edebiyati derslerini
izledi. Schneider, demokratik devrimin atesli bir taraftariydi ve yazdigi siirler besteciyi
etkiliyordu. Bu yillarda Bonn biiyiik bir kiiltiir merkezi konumdaydi. Lessing (1729-1781),
Dokuzuncu Senfonisi’ne ilham verecek olan Schiller (1759-1805), hayati1 boyunca hayranlik
duydugu ve ileriki yillarda kendine hayran birakacagi Goethe (1749-1832) gibi buylk
yazarlarin denetimindeki sanat ¢evrelerinde, miizik ¢alismalar1 da 6nem kazanmisti. Rusya ile
Avusturya arasindaki savaslar yiiziinden Mannheim Orkestras1 dagilmis, Avrupa’nin énemli

modern orkestralarinin kaynagi olan bu sanat kentinin yerini Bonn almisti.

Beethoven 1792 Kasim ayinda Bonn’u bir daha donmemek iizere terk etti. Londra
donisl ugradigi Bonn’da, geng bestecinin 1790 yilinda II. Joseph’in 6liimii tizerine yazdigi
Kantat’1 inceleme firsat1 bularak begenen Haydn ile caligmak i¢in Viyana’ya gitti. Zamanin
sanat baskenti olan Viyana’da sadece Haydn’dan yararlanmakla kalmadi, Albrechtsberger
(1736-1809) ile de kontrpuan c¢alisti. Ayrica Salieri’den (1750-1825) vokal mizik
kompozisyonu yontemlerini ogrendi. O yillarin Viyana’sinda miizik her seyden (stln
konumdaydi. Soylular siyasetle pek ugrasmiyor, kendilerini miizige adiyorlardi. Bunlarin
arasinda profesyonel boyutlarda besteciler ve yorumcular da vardi. Kont Waldstein, Baron von
Swieten, Prens Karl Lichnowsky, Beethoven’e yakinlik duyarak onu hemen benimsediler.
Mozart’mn Sliimiiyle bosalan yere boylece Beethoven gecti. Once piyano virtliézii olarak tn

yapt1. 1795°te ilk kez halka agik bir konser verdi. Programda Mozart’1n bir eseriyle kendi ikinci
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Piyano Kongertosu yer aliyordu. Bir yil sonra Avrupa’nin dnemli mizik merkezleri olan
Niirnberg, Prag ve Dresden kentlerinde konser turnesine ¢ikt1. Berlin’de Imparator Friedrich
Wilhem II’nin huzurunda ¢aldi. Daha sonra siyasal durum yiiziinden Viyana’dan ayrilamadi.
1789’dan sonra Avusturya ile Fransa’nin siyasal iliskilerinin gerginligine ragmen Fransizlarla,
Fransa biiyiikelgisiyle ve Viyana’ya varmis olan General Bernadotte ile dostluklar kurdu. Bu
yakinliklar Beethoven’in demokratik diistincelerini glclendirdi. Bes yillik bir siire ig¢inde
(1795-1799) Beethoven cesitli eserler besteledi. Bunlardan en 6nemlileri piyano sonatlariydi.
Ayrica, olaganistu yeni fikirler iceren Yayl Calgilar Dértlileri (Op.18) ve ilk iki senfonisini

de ekleyebiliriz.

1796 ve 1800 yillar1 arasinda ilk sagirlik belirtileri kendini gostermeye bagladi.
Kulaklart gece giindiiz ugulduyor, isitme duygusu giderek zayifliyordu. Bu durumu birkag yil
boyunca kimseye ac¢iklamadi. Saglamlastirmaya basladigi sohretinin sdylentilerle yok
edilmesine izin veremezdi. En yakin iki dostuna, Doktor Wegeler (1765-1848) ile rahip
Amenda’ya itirafta bulundu. Wegeler’e yazdigi mektupta soyle diyordu:

“Zavall1 bir hayat gegiriyorum. Iki y1ldan beri biitiin topluluklardan kaciyorum,
¢linkii insanlarla konusabilmem olanaksizlasti; ben sagir oldum. Eger baska bir
meslekten olsam neyse; benim meslegimde bdyle bir durum korkung bir sey. Sayis1 pek
de az olmayan dismanlarim ne diyecekler?... Tiyatroda oyunculari duyabilmek igin
orkestranin yani basinda durmam gerekiyor. Eger biraz uzakta olursam ¢algilardan ve
insanlardan ¢ikan sesleri duymuyorum, yavas konusurlarsa ¢ok az isitiyorum. Ote
yandan, birisinin kulagima bagirmasi benim i¢in dayanilmasi zor bir sey oluyor...

Diinyaya geldigime ¢ok defa lanet ettim.”2°

1802 yilinda isitme kaybindan dolayi, girdigi bir bunalim sonucu kardeslerine
“Heiligenstadt Vasiyetnamesi” olarak bilinen umutsuzluk dolu metni yazdi ve intihar etme
fikrine kapildi. Ancak su agiklamalarla intihar girisiminden vazgececektir: “Yalniz sanat

alikoydu beni, yaratmam gerektigine inandigim her seyi meydana getirmeden 6lmeyi goze

2 Elliot Forbes. Thayer’s life of Beethoven, Volume I. Princeton University Press, 1967, 284.
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alamazdim.” Beethoven sagirligina ragmen 1802 yilina kadar konserlerde soylularin evlerinde

calmaya, baska virttiozlerle boy 6l¢iismeye devam etti.

Sagirhigin getirdigi kaygilar ve acilar o donemde besteledigi bazi eserlerine yansimistir.
1798 yilinda piyano igin yazdigi Yedinci Piyano Sonat’t (Op. 10, No:3) bu kapsamdadir.
Sonatin Largo bolimunde gektigi 1zdirabr ifade etmistir. Ama butiin sikintilara ragmen yaratma
giicli bu buhranli dénemden etkilenmemis gibi inanilmaz bir verimlilik i¢indedir. 1799-1809
yillar1 arasinda alti senfoni, yedi kongerto, ¢ uvertiir, bircok sonat ve oda mizigi yapiti

besteler.

Beethoven Ozgurluk ve ulusal bagimsizlik taraftariydi. Toplumdaki bireylerin devlet
yonetimiyle isbirligi yapmasini istiyordu. Fransa’da genel oy hakkinin verilecegini umuyor,
Bonaparte’in (1769-1821) bunu saglayacagini diisiinilyordu. Sonugta 1803 yilinda Bonaparte
icin Eroica Senfonisi’ni (Op.55, No.3) yaratti. Ancak, bu sirada Napoleon’un tag giydigini
ogrenince hiddetle eserin ilk sayfasindaki ithaf yazisini karaladi ve su basligi koydu: “Eroica,

Olmiis bir kahramanin anisia”.

Kahramanlik ve savas temasi, Beethoven’in bu dénem eserlerinde agir basar: Coriolan
Uvertird, Op.62 (1807), Appassionata, (Op.57) ve 1809 yilinda besteledigi mi bemol major
Besinci Piyano Kongertosu (Iimparator Kongertosu, Op.73). Besteci sabahlar1 ¢ok erken kalkar
ve Oglene kadar ¢alisir daha sonra kendini sokaga atarak uzun yiriyusler yapardi. En 6nemli
eserleri de hizli adimlarla yaptigi, bir nevi meditasyonu da beraberinde getiren, kendini en rahat

hissettigi doga ile bas basa birakan yiiriiyiislerde yazdi.

Beethoven hic evlenmedi ancak birgok defa evlenmeyi diistindil. Bestecinin 6élimiinden
sonra bulunan, 1812 yilinda “Oliimsiiz Sevgili” ye yazilmis mektubun kime ait oldugu birgok
spekiilasyona yol agmistir. Giulieta Guicciardi, Thereza von Brunswick, Amalia Seebald ve
Antonie Brentano cesitli arastirmacilar tarafindan bu mektuba yakistirilmig, ancak bitin

arastirmalara ragmen Beethoven’in derinden sevdigi bu kadinin kimligi bulunamamustir.
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1812 yilinda Yedinci (Op.92) ve Sekizinci (Op.93) Senfoniler birkag ay i¢inde yazildi.
Biri ritim merakini, 6teki mizah yoniinii ortaya ¢ikarir. 1824’te Beethoven {iniinlin doruguna
ulasti. Viyana Kongresinde Avrupa’nin 6vindlgu bir buyik muzisyen olarak degerlendirildi.
Soylular ona olaganiistii saygi gosteriyorlardi. Ancak bu donem ¢ok uzun siirmedi. Siyasal
olaylar toplumu ciddi sanattan kismen uzaklastirmis, miizik begenisi Italyan stiline yonelmisti.
Dostlar1 ve hamileri de dagildi, bir kism1 hayatin1 kaybetti. Kinsky, Lichnowsy, Lobkowitz
oldiiler. Beethoven 1816°da an1 defterine “Higbir dostum kalmadi, artik diinyada yapayalnizim”

diye yaziyordu.*°

Beethoven’in hayatinin son on iki yili, 1815 yilinda 6len kardesi Karl-Kaspar’in,
evlenmelerine, kadinin ahlaksiz oldugunu diisindiigl yasami nedeniyle karst ¢iktigi esinden,
yegenin velayetini almak icgin verdigi micadeleye sahne oldu. Bu micadeleyi, uzun siiren
mahkemelerle dolu yipratict bir ddnemden sonra kazanan besteci, 6zlemini ¢ektigi ve sonunda
sahip oldugunu diistindiigil aile hayatini1 ve huzurunu yine de bulamadi. Kii¢iik Karl tembel ve
hilekar bir karaktere sahipti ve besteciye kalan yillarinda, i¢inde bir de intihar tesebbdsu olan
sayisiz tatsiz olay yasatti. Bu siire¢ iginde sanat¢1 iyiden iyiye isitme yetenegini kaybetmisti ve

cevresindekilerle ancak yanindan ayirmadigi not defterleriyle yazisarak iletisim kurabiliyordu.

1822’de yazdigi tek opera olan ve “Benim en sorunlu ¢ocugum” olarak adlandirdigi
Fidelio operasinin provalari sirasindaki ii¢giinci sahne, bestecinin son yillarinda asistanligini
yapan Schindler (1798-1864) tarafindan soyle anlatilir:

“Beethoven genel provay1 yonetmek istedi. Birinci perdeden sonra, sahnede olup
bitenler hakkinda higbir sey duymadigi agiga ¢ikti. Girigleri geciktiriyordu; orkestra bir
taraftan onun bagetine uyarken, 6te yandan sarkicilar kendi bildikleri gibi seslerini

yiikseltiyorlardi. Tam bir kargasa hiikiim siiriiyordu.”>!

7 Mayis 1824°te “Koral Senfoni”nin (Op.125) ilk seslendirilisi bestecinin son

yillarindaki en 6nemli olaylardan biridir. Beethoven bu defa yonetmeyi denemez ve sahnenin

30 Maynard Solomon. Beethoven, Schimer Trade Books, 1998, 284.
3L Elliot Forbes. Thayer’s life of Beethoven, Volume Il. Princeton University Press, 1967, 810.
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bir kenarinda sessizce oturur. O kadar sagirdir ki, eser bittiginde yapilan ¢ilgin tezahiirati
duyamaz ve ancak solistlerden Caroline Unger bestecinin elinden tutup seyircilere ¢evirdiginde

yapitinin basarisina tanik olur.

Besteci son gunlerini, ¢cok sevdigi ve ugruna maddi ve manevi bir¢ok sikint1 ¢ektigi
yegeni tarafindan gosterilmesi gereken ilgiden mahrum, bir hasta i¢in kesinlikle uygun olmayan
kot sartlarda, sefil bir odada gegirdi. Once zatiiree’ye yakaland: daha sonra ise siroz nedeniyle
su toplayan karacigerinden (¢ kez ameliyat oldu. Ancak tedavi i¢in ¢ok ge¢ kalinmist1 ve 6liim
yaklasmaktaydi. Buna ragmen her biri birer basyapit olan ve miizige getirdigi 6zgurlik ¢izgisini
biraz daha yasasaydi nerelere getirebilecegini diistindiiren son yayli dortliilerini yazmaktan

vazgegmedi. Yasayabilecegini umut etmesine ragmen durumu gunden gune kotuledi.

26 Mart 1827’de 0gleden sonra aniden patlayan bir firtina esliginde hayata gozlerini
yumdu. Aralarinda Schubert, Czerny ve Hummel gibi bestecilerin de bulundugu yirmi bin
kisinin katildigi cenazesinden sonra Wéhring mezarligina gémiildi. 1888’de naas1 Zentral-
Friedhof’da biiyiik bestecilere ayrilan 6zel boliime tagindi. 1827 yilinin yaz aylarinda besteciye
ait iclerinde birgok el yazmasi da bulunan esyalar agik arttirmada satildi. Bestecinin gergek
dostlar1 yaz aylarinda Viyana’da bulunmadigindan birgok onemli eser yok pahasina gitti.
Bestecinin 6luminden sonra mihurlenmesi aylarca geciken evi, yabanci ziyaretcilere karsi
savunmasiz kalarak, Beethoven’in yasamina 151k tutabilecek bircok belge, sagirligindaki tek
iletisim araci olan konusma defterleri, el yazmalar1 yok oldu. Beethoven kendinden 6nceki ve
cagdasi bestecilerden farkliydi; sadece asilleri eglendirmekle gérevli bir miizisyen olmadi. O
bir halk kahramaniydi ve sanat¢inin kahraman, evrensel bir deger olarak tanimlanmasini

saglayarak kendinden sonra gelecek sanatgilar1 6zgiir kilacak en 6nemli adimlara onciiliik etti.

5.2. Beethoven, Op.61, Kongertonun Birinci Bolimuandn Analizi

Bolim hizl fakat pek de ¢abuk olmayan bir tempoda (Allegro ma non troppo) ve sonat
allegrosu formunda yazilmistir. Re major tonundaki bu en uzun béliimde iki ana temadan baska

temalarda bulunmaktadir. Sergi boliimii ilk orkestra tarafindan sunulur. Bu boliim igerisindeki
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birinci ve ikinci temalar ayni tonalitede ve basit bir ritmik yap1 igerisindedir. Ritornellonun
kapanig temasiyla birlikte solo kemanin girisi hazirlanir. Solo sergi boliimiinde keman; birkag
6lcliden olusan giristen sonra sergi boliimiinii, tekrar orkestra esliginde seslendirilir. Gelisme
boliimii ilk olarak orkestra tarafindan, devaminda da solo keman tarafindan sunulur. Solo
gelisme boliimii epizot igerir. Yeniden sergi boliimiinde birinci tema orkestra tarafindan, ikinci
tema ise orkestra ile birlikte solo keman tarafindan sunulur. Kadans kesiti, coda kesitinden 6nce

yer alir.

Serim (Ritornello 1): Olgii 1-89. Birinci tema tahta nefesliler tarafindan (obua, klarinet
ve fagot) re major tonunda duyurulur. Timpani, bes vurus iceren motif ile tahta nefeslilere eslik
eder (Ornek 24).Timpaninin bes vuruslu motifini 10. dlciide 1. kemanlar devralir ve gelistirir
(Olgii 1-18).
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Ornek 24. Beethoven, Keman Kongertosu, Birinci boliim, Birinci tema.

Tahta tiflemelilerin sundugu ¢ikict gam temasi ve devaminda yaylilarin da katildigi inis
hareketi boliim icerisinde bitisik hareketin yaygin bir sekilde kullanildigim gésterir (Olgii 18—
27) (Ornek 25). Pianissimo dinamikle biten gam temasinin ardindan ani fortissimo dinamikle
tiim orkestra tarafindan duyurulan ritornello temasi si bemol major tonundadir (Olgii 28-34)

(Ornek 26).
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Ornek 25. Gam temasi
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Ornek 26. Ritornello temast
Kopri temasi: Yaylilar azalmakta olan timpani motifini sforzandolu onaltilik notalartyla

destekler ve la majorden re majore, ikinci temanin tonunu hazirlamak amacl modiilasyon

gergeklestirilir. (Olgii 35-42).
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Tahta nefesliler tarafindan re major tonunda sunulan sekiz 6lglluk ikinci temada,

timpaninin bes vuruslu motifini 1. kemanlar devralir (Olgii 42-50) (Ornek 27).
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Ornek 27. ikinci tema.

Ikinci tema mindr modunda 1. ve 2. kemanlar tarafindan gelistirilir. Viyolalar ve ¢ellolar
iiclemelerden olusan eslik partisini seslendirirken, timpaninin bes vuruslu motifi korno ve
trompet tarafindan desteklenir (Olgii 52-64). Cello ve kontrbas destekli ikiser dlgiiden olusan
timpani motifini yaylilar seslendirir. Yaylilarin tremolosu ile re major tonuna dogru
modilasyon gergeklestirilir. Tiim orkestranin seslendirdigi re major tonundaki dort 6lgiiliik

milkemmel kadans ile codetta kesiti devam eder (Ol¢li 64-77) (Ornek 28).
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Ornek 28. Modiilasyon ve mitkemmel kadans.

Kodetta: Dort 6l¢iiden olusan kapanis temasinin ilk iki 6l¢iisii 1. kemanlar tarafindan,
son iki dl¢iisii ise ¢ello ve kontrbaslar tarafindan soru—cevap benzeri bir diyalogla ¢alinir (Olgii
77-89). Solo Serim: Olgli 89-224. Giris: Solo keman, La majér dominant yedili akorunu
oktavlardan olusan arpej ile sergiler. Giris; onaltilik notalardan olusan erpejlerden meydana

gelmis pasajin timpaninin bes vuruslu motifine baglanmasiyla son bulur (Olgii 89-101) (Ornek
29).
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Ornek 29. Solo kemanin girisi.

Birinci tema: Solo keman tarafindan duyurulur ve ilk sunulusunda ¢alan enstriimanlar
tarafindan desteklenir. i1k sergideki timpani motifi devam etmektedir. 110. dl¢iide timpani
motifini birinci kemanlar devralir (Olgii 101-118) (Ornek 30). Tlk iki 6l¢ii 1. klarinet ve birinci
fagot; devaminda klarinet ve fagot grubu; son olarak da yaylilarin gelistirdigi gam temasi solo
keman tarafindan minér modda oktavlardan olusan onaltilik notalarla seslendirilir. Modiilasyon

iceren gam temas1 kdpriiyii hazirlar (Olgii 118-134).
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Ornek 30. Solo serimin birinci temasi.
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Koprii temast Mi major tonundadir ve solo kemanin onaltilik notalarindan olusan arpej
ve gam figiirlerinden meydana gelmistir. Yayli calgilarla birlikte obua, klarinet ve kornolardan

olusan nefesli galgilar solo kemani destekler (Olgli 134-144).

Ik serimde re major tonunda sunulan ikinci tema, solo serimde la major tonundadir ve
klarinetle fagotlar tarafindan seslendirilir. Ikinci temanin dort dlgiiden olusan birinci ciimlesine
solo keman mi notasi {lizerindeki trili ile eslik eder ve dort Sl¢ii sonra temanin ikinci ciimlesini
devralir. Kromatik bir gamla ikinci temanm mindr moduna gegisini saglar (Olgii 143-151)

(Ornek 31).
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Ornek 31. ikinci temanin birinci ciimlesinin keman ile gelistirilmesi.

Ikinci tema mindr modda 1. kemanlar ve viyolalar tarafindan yayl eslik ile seslendirilir.
Solo kemanin ticlemelerden ve onaltilik notalardan olusan arpejli pasajlartyla buradaki rolii
daha cok stisleme niteligindedir (Olgli 152-165). Solo keman, yayl calgilarm destegi ile
timpani motifini duyurur; 166. dl¢iide motifi kromatik gamdan olusan pasaj ile siisler. La major
tonuna dogru gergeklestirilen modiilasyon sirasinda; yayl ¢algilarin sekizlik notalardan olusan
esligi, timpani motifinin ritmik olarak daralmis halidir. Yayli ¢calgilarin destegi ile solo kemanin
onaltilik notalardan olusan arpej figiirii, la major tonundaki dort 6l¢iililk miikemmel kadans ile

codetta kesitine baglanir (Olgii 165-178).

Kodettada, dort 6l¢iiden olusan kapanis temasinin ilk iki 6lgiisii; obua, fagot, viyola ve
cello esliginde birinci kemanlar tarafindan, son iki Olgiisii ise viyolonsel ve kontrabaslar
tarafindan ilk serimdeki gibi soru—cevap karakterli bir diyologla seslendirilir. Tema ikinci defa
geldiginde solo keman gam ve arpejden olusan figuirasyonlarla kapanis temasini siisler (Olgii
178-185) (Ornek 32.).
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Ornek 32. Kodetta kesiti.

Cello ve kontrbaslar tarafindan seslendirilen tamamlayici tema; 186. dl¢liden itibaren
armonik yliriiylise doniisiir. Bu armonik yiirliyiis, yaylilar ve onaltilik notalardan olusan arpejli
pasajlar ile solo keman tarafindan desteklenmektedir (Olgii 186-199). 199. 6lciide; mi
notasindan baslayan piyano dinamikteki kromatik gamdan iki 6l¢u sonra, solo keman daha
melodik bir rol iistlenir. 205. dlgtideki tril ilk basta 1. kemanlar olmak {izere yaylilar tarafindan
devralinan timpani motifi ile boliiniir. Bu trilin orkestral bir tuttiye hazirlik amaciyla la majorde
miilkemmel kadansla son bulmasi beklenir, fakat trilin altindaki timpani motifinin birinci
kemanlar tarafindan seslendirilisi ve ¢ellolar ile baslarin birinci kemanlara yanitlar1 kisa
stireligine de olsa dinleyici tonal durgunluktan g¢ikartir. Bu tril ayn1 zamanda solo sergi
bdliimiiniiniin sona erdigini haber vermektedir. Solo keman 217-224 6lguler arasindaki inici ve
c¢ikict gam figlirasyonlu uzun ve teknik pasajini ¢alarak, solo sergi boliimiinii sonlandirir ve de

orkestral gelisme boliimiinii baslatir (Olgii 199—-224) (Ornek 33).
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Ornek 33. Solo kemanin kromatik gamdan olusan, devaminda melodik rol iistlenen pasajlar1.

Gelisme, Ritornello 2: Olgli 224-283. Bu boliimde daha onceki temalarin farkli
tonlarda, yeni orkestrasyon bicimleri ve dinamiklerle kullanimi gériiliir. Ik kez 27. dlgiide si
bemol major tonunda gelen ritornello temasi; gelisme boliimiinde fa major tonunda gelerek bu
boliimii baslatir. ilk ritornello temasiyla arasindaki farklilik bu kez 3. dlgiide timpani ve

trompetler yer almayisidir (Olgii 224-238) (Ornek 34).
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Ornek 34. Ritornello temasi.

239. Olcide duyurulan ikinci tema, orkestrasyon ve dinamik bakimdan 246. 6l¢lye

kadar sergi boliimiindeki gibi devam eder, tek farklilik orkestral serimde re major tonundayken

gelisme bolmesinde la major tonunda olusudur (Olgii 239-247) (Sekil 35).
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Ornek 35. Gelisme bdlmesindeki ikinci tema.

Serim boliimiinde yaylilar tarafindan pianissimo dinamikle sunulan timpani motifi; 260.

Olglide tim orkestra tarafindan fortissimo dinamikte ve mi major tonunda duyurulur. 268.

Olciide do major tonundaki miikemmel kadans, serim boliimiinde re major tonundadir. 272.

Olciide kapanis temas1 do major tonunda, fliit ve fagot esligi ile yaylilar tarafindan seslendirilir

(Ol 260-284).
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Solo Gelisme, Olgii 284-364. 87. dlgiide; ilk solo sergi bdliimiindeki kemanin girisi
oncesi, dokuda ve dinamikteki diisiis bu kez do major tonunda kendini gosterir. Solo kemanin
girisi ile beklenen do major tonundaki birinci tema, si mindr tonundadir. Solo serim
bolimiinden farklilik gosterdigi nokta; 5 vuruslu timpani motifini ¢ello ve kontrbaslarin

seslendirisidir (Olgii 284-30).

Solo keman birinci temanin birinci climlesini si mindr tonunda seslendirdikten sonra
siislii bir figlirasyona baglar. Bu figiirasyon sirasinda 309. 6lgiide fagotlar tarafindan sunulan
ezgi 315. dlgiide ritmik olarak daralmis ve ayni enstriiman tarafindan seslendirilir. 308. 6l¢iide
yaylilarin sundugu timpani motifi, 315. dl¢lide ritmik olarak daralmis hali tekrar yaylilar
tarafindan duyurulur. Orkestra, solo kemanin siislii figlirasyonu altinda yaptigi armonik

yiiriiyiis ile bir episodun sinyalini verir (Ol¢ii 330-331).

331. o6lglide solo keman; yeni ve kederli bir ezgi igeren episod temasini sunar. Episod
temast solo keman tarafindan sunulurken, timpani motifini pianissimo dinamikle kornolar
devralirlar. Timpani motifi 338. 6l¢iide fagotlar; 346. dlciide trompetler ve timpani tarafindan
pianissimo olarak tekrar sunulur. Solo kemanin onaltilik ve iicleme notalardan olusan gam
figlirasyonu ve bu figlirasyonun modulasyon iceren orkestral esligi solo gelisme boliimiiniin
son buldugunu haber verir (Olgii 331-365).

Yenidenserim, Ritornello 3. Olgii 365-385. Serim bdlmesinde tahta nefesliler tarafindan
piyano dinamikle seslendirilen birinci tema, yeniden serim boliimiinde tiim orkestra tarafindan

fortissimo dinamikle duyurulur (Ornek 36).
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Ornek 36. Yeniden serimde birinci tema.
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Serim boliimiinde, 10. 6l¢iide 1. kemanlarin piyano dinamikle seslendirdigi bes vuruslu
timpani motifi, 374. dl¢giide 1. ve 2. kemanlar, viyola, viyolonsel ve kontrbaslarin fortissimo

dinamikteki soru—cevap karakterli diyaloguna doniismiistiir (Ol¢ii 374-376) (Ornek 37).
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Ornek 37. Timpani motifi ve diyaloglar.

Serim boliminde piyano dinamikle ilk kez tahta nefesliler tarafindan seslendirilen gam
temasi, yenidenserim bolimiinde yaylilarin destegi ile forte dinamikle birinci ve ikinci

kemanlar tarafindan seslendirilir ve dinamikteki ani diisiisle solo kemanin girisi hazirlanir (Olgii
382-385).

Solo Yenidenserim, Olgii 386-486. Gam temas1 solo keman tarafindan devralinarak
birinci tema sunulur. 392. 6l¢iide arpejden olusan iki 6l¢iiliik motif ilk olarak 1. ve 2. kemanlar
tarafindan; 393. 6l¢iide viyola, viyolonsel, kontrbaslar ve solo keman tarafindan; 396. dlgiide
de yaylilar tarafindan duyurulur. 400. Olglide fagotlar tarafindan; 402. Glgiide klarinetler
tarafindan ve son olarak 404. dlgiide viyolonsel ve kontrbaslar tarafindan seslendirilen gam
temas1 modiilasyon icerir. Solo kemanin buradaki rolii dekoratif niteliktedir (Olgii 386—408)
(Ornek 38).

tranquillo
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Ornek 38. Solo kemanin gam temast.

Koprii temasi, tonalitesi bakimindan solo serim béliimiinden farklidir. Koprii temasi, bu
boliimde la major tonunda gelir ve gorevi re major tonundaki ikinci temay1 ayni tonalitedeki

birinci temaya baglamaktir (Olgii 408—418).

Ikinci tema orkestrasyonu ve tonalitesi bakimmdan solo serimden farklidir. Solo
serimde dominant tonuna gelen I1. Tema; yenidenserim bolumunde I. derecede duyurulur. Solo
serim boliimiinde temayi klarinet ve fagotlar seslendirirken, yenidenserim boliimiinde temanin
ilk iki Olgust klarinet ve fagotlar tarafindan, diger iki dl¢iisii ise obua ve fagotlar tarafindan
seslendirilir. Temanm ikinci ciimlesini solo keman devralir (Ol¢ii 418-426) (Ornek 39).
Temanin minér modunda gelisinde solo kemanin arpejlerden olusan figiirasyonuyla dekoratif
rolii, temanin seslendirilisi sirasinda kullanilan orkestrasyon ve dinamikler, solo serim
bolimiyle benzerlik gosterir (Olgli 426-439). Solo keman 440. dlgiide yaylilarin destegi ile
timpani motifini tekrar duyurur. Tonalite ve solo kemanin iki 6l¢ii sonraki kromatik gamdan

olusan figtirasyonu harig, miizik solo serimdeki gibi ilerler (Olgli 439-452).
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Ornek 39. Solo yenidenserimdeki ikinci tema.

Tamamlayici tema solo serim bolimiine gore farkli bir yapidadir. Serim boliminde
178. dl¢iide obua ve fagotlarin la major tonunda seslendirdigi eslik partisi, 452. 6l¢iide re major
tonunda klarinet ve kornolar tarafindan seslendirilir. Solo kemanin gam ve arpejlerden olusan
siislii figiirasyonu 456. 6lgiide baslar (Olgii 452-460). Viyolonsel ve kontrbaslar tarafindan
duyurulan tamamlayici tema, ayni solo serim boliimiinde oldugu gibi 460. 6lgiiden itibaren
armonik bir yiiriiylise doniigiir. Armonik yiirliylis sirasindaki orkestrasyon ve solo kemanin
arpejli pasajlart solo serim boliimiinde oldugu gibi devam eder. Bu uzun crescendo ve armonik
yiirilyiis, 469. 6l¢iideki iiclemelerden olusan arpejlere hazirliktir (Olgii 460-473). 473. 6lgude;
la notasindan baslayan piyano dinamikteki kromatik gamdan iki 6l¢ii sonra, solo kemanin 175.
oOlgiide la major tonunda seslendirdigi melodik ezgi, 175. dlglide re major tonunda gelir. 479.
Olgtide mi notasindaki tril ilk olarak 1. kemanlar olmak {izere yaylilar tarafindan timpani
motifini hatirlatarak boliiniir. Bu tril ve devaminda solo kemanin caldigi gam ve arpej

figlirasyonu modulasyon icerir (Olgli 473-497).

Ritornello temasi, serim boliimiindeki gibi si bemol major tonundadir. Notasyonda
yapilan birkag¢ degisiklik hari¢ ilk ritornello temasiyla ayni1 6zellikleri tagir. Sadece orkestra
tarafindan seslendirilen ritornello temasimin yenidenserim boliimiindeki gorevi devaminda

gelen kadans kesitinin olusmasini kolaylastirmaktadir (Olgii 487-511).

Ludwig van Beethoven’in keman kongertosunun, bestecinin kendisi tarafindan yazilmis

bir solo kadansi yoktur. Besteci, ayni eserin piyano uyarlamasi i¢in ise dort farkli kadans
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yazmistir. Keman kongertosu i¢in kadans yazan bestecilerden bazilari, Beethoven’in piyano
icin yazdig1 kadanslari kemana uyarlama yoluna gitmislerdir. Keman kongertosuna piyano
versiyonu i¢in yazilan kadansi uyarlayan besteciler arasinda Ottakar Novacek, Max Rostal,
Michelangelo Abbado, Wolfgang Schneiderhan, Joseph Swenson, Daniel Ferdinand Victor
Wilhelmj ve Joseph Hellmesberger bulunmaktadir.

Louis Spohr’un kongerto i¢in yazdigi kadans, klasik bir ruh tagimaktadir ve siislemeli
bir parti icermektedir. Kadans igerisinde timpani motifinin kullanilmasinin yani sira, kadans

tematik metaryal igermemektedir ve bol armonik yliriisiiye yer vermektedir.

Josef Joachim ve Fritz Kreisler tarafindan yazilan kadanslar, en ¢ok calinanlardir.
Joachim’in iki adet kadansi bulunmaktadir. 76 6l¢ulik birinci kadansta tematik malzeme,
boliimiin lirik glizelligini muhafaza ederek kullanilmistir. Kadansta yer alan timpani motifi
cogunlukla sol el tarafindan pizzicato yaparak duyurulur. Ikinci tema, {iiclemelerle
kaynaglagtirilmistir. Joachim’in final i¢in yazdigir kadans ana temanin siislemeli materyalini

icermektedir. Ikinci kadans birinci kadansa gore daha kolaydir.

Kreisler’in yazdigi 66 olciiliik kadansta iki ana tema kontrpuntal yapida yazilmistir.

Ikinci béliimiin kadansi, her iki boliimden de tematik metaryal icermektedir.

Ferdinand David tarafindan yazilmis birinci ve son boliim kadanslarinda teknik beceri
on planda tutulmustur. Hubert Leonard’in kadanslar1 Henri Marteu tarafindan degistirilmistir.
Elestirmenler tarafindan birinci bolim i¢in yazilmis olan kadanstaki tematik malzemenin

kullanim1 ikinci boliim igerisindeki kullanimi kadar basarili bulunmamastir.

Jacques Singer ve Leopold Auer’in birinci boliim igin yazdig1 kadanslar; gamlar ve
arpejler Gzerine kuruludur. Timpani motifine ve ikinci temaya yer veren Auer’in kadansi,
basilmig en uzun kadanslardan biridir. Auer, Thomas Linnemann Laub, Henry Schradieck,

Jascha Heifetz ve John Jacobsen’in kadanslar1 Joachim’in kadanslarin1 6rnek almistir.
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Carl Flesch’in yazdig1 kadans virtudzetiyi 6n plana ¢ikarmadan, Beethoven’in miizikal
fikirlerini gelistirmek amaghdir. Vassili Vassilievitch Bezekirsky nin birinci boliim i¢in yazdigi

kadans kromatik ve armonik yiiriiylise yer vermektedir.

Henry Vieuxtemps, Henryk Wieniawski, Jend Hubay ve Eugene Ysaye tarafindan
yazilan kadanslar tematik malzeme ile ¢ok az baglantilidir ve tamamen teknik beceri 6n planda
tutulmustur. Bu bestecilerin tersine Camille Saint-Saens, yazdig1 kadansta miizikal yapiyla
birlikte tematik malzemeyi One ¢ikarmistir. Saint-Saens gibi Ferruccio Busoni de yazdigi
kadansta boliimlerin tematik icerigine sadik kalmistir. Nigel Kenndy’nin iigiincii boliim i¢in
yazdig1 kadans, geleneksel sekilde baslamaktadir fakat asiri ¢ift ses kullanimi dolayisiyla
Beethoven stilinden uzak gorilmektedir.

Koda, Olgii 511-535. Solo kemanm kadans kesitini bitirmesiyle birlikte yaylilarin
pizzicatosu esliginde fliit, ikinci temanin birinci climlesini ve ikinci climlesinin ilk iki 6l¢iisiinii
seslendirir. 517. 6lciiden itibaren ikinci temanin ikinci climlesinin son iki 6lgisuinu solo keman
devralir ve siislemeli gam figlirasyonundan olusan pasajlarla temanin son iki 6l¢iisiinii devam
ettirir. 521. 6l¢lide solo keman, temanin son iki Ol¢iisiinii ritmik olarak genislemis degerle
seslendirir (Olgli 511-523) (Ornek 40). 523. 6lciide fagot, kapanis temasin1 viyolonsellerle iKi
olgllik soru—cevap karakterli diyalog ile tekrar hatirlatir. Solistin gam figiirasyonu pianissimo
dinamikten fortissimo dinamige yiikselirken orkestra bu figlirasyonun altinda tonik—dominant
iliskisini g6z onuine serer (Olgli 523-535) (Ornek 41).

Ornek 40. Kodada ikinci temanin seslendirilisi.
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Ornek 41. Kodadaki tamamlayic1 tema.
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6. SONUC

Bu calismada, kongerto bi¢imim ortaya cikisi ve zaman iginde gerirdigi yapisal
baskalasim incelenmis ve Ornekleri ile aciklanmaya calisilmistir. Inceleme ve analizler
gostermektedir ki kongertonun temel form diisiincesi barok donemde neredeyse higbir
degisiklige ugramamais ancak klasik ve miizik tarihinin sonraki donemlerinde daha tercih edilen
ve yapisal olarak daha yaratici ve karmasik miiziklerin bestelenmesine olanak saglayan bir form
olan sonat allegrosu ile birlesmek zorunda kalmistir. Her ne kadar bu durum kendini zoraki
olarak bagka bir bi¢imin gereklere uydurmak zorunda gibi bir diislinceye sebep olsa da kongerto
orneginde bdyle olmamistir. Eski kongertolarin bigimi olan ritornello formu miizik tarihinde
nadir goriilebilecek bir basari ile sonat allegro ile birleserek bugln koncerto bicimi olarak

adlandirilan melez bi¢imi yaratmistir.

Elbette bu melez bigimin ortaya ¢ikmasinda sadece sonat allegrosu bigciminin giderek
artan kullanim sikligi sorumlu degildir. Sonat allegrosu biciminin kendisi de s6zl edilen
dénemde buglinkii yapisal 6zelliklerinin tamamina heniiz sahip degildir ve o da halen gelisimini
siirdiirmektedir. Bu acidan bakilinca iki bi¢imin birbirlerinin gelisimine ortaklasa bir katki

sagladiklar1 sdylenebilir.

Barok donem kongertolarinin en belirgin bi¢imi olan ve istisnasiz kongertolarin birinci
ve sik sik da iiclincii boliimlerinde kullanilan ritornello formu klasik dénem kongertolarindaki
kongerto bigimine oranla ¢ok daha tutarli ve basit bigim planina sahiptir. Klasik kongerto ise
zaman i¢inde gelisimini stirdiirerek bicimsel anlamda ¢esitlenmis giderek ritornello bigiminin
ozelliklerinden kurtularak bugiinkii kongerto bi¢ciminin temellerini meydana getirmistir. Yine

de klasik kongertodaki solo ve tutti arasindaki doniisiimlii icra gelenegi varligini siirdiirmiistiir.

Tum Ozellikler iki biiylik bestecinin eserlerinde agik¢a Orneklenebilmektedir. Bu
sebeple eserlerinin analizleri temelinde bu ¢alismada agiklanmaya calisilan 6zellikler Vivaldi
ve Beethoven’in iki eseri analiz edilerek 6rneklenmistir. Bu besteciler kendi donemlerinde

kongerto bigiminin zirvesini yasadiklari i¢in se¢ilmistir.
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