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Hazirlayan: Nilgiin Yiiksel Ketenci

Bu tez ile Almanya’da 16. ylizyil ile 20. yiizy1l arasinda ki, keman ¢alma
sanatinin tarihsel gelisimi incelenmistir. Alman besteci ve yorumcularin keman’in
gerek teknigine, gerek icra sanatina olan katkilar1 ¢ok biiyiiktiir. inceleme sirasinda
“l6. yiizyilda kemanin dogusu ve 17. ylizyilda Almanya’daki gelisimi” basligi
altinda, viol’den keman’a gecis ve Alman kemancilarin, italyan ve Fransiz tarzlarmi
ornek almalar1, daha sonra Alman keman ¢alis stilinin italyan ve Fransiz tarzindan
uzaklasip kendi tarzini yaratmasi ve keman’in tutus teknigi ile ilgili gelismeleri,
“17. yiizyilin ikinci yarisindan, 18. yilizyil ilk yansina kadar Almanya” bashigi
altinda, keman tarihinde 6nemli bir yere sahip olan “Bach yay1” ve teknik agidan
“cok tel kullanim1”, “18. ylizyilin ikinci yarisindan giiniimiize kadar Almanya”
bashig1 altinda, Mannheim ekolii, stili ve yine 18. ylizyil keman tutuslari, 19. ve 20.
yiizyilda Almanya’daki 6nemli besteci ve yorumcularin Berlin, Frankfurt, Leipzig
gibi 6nemli sehirlerde baslattiklar1 keman ekolleri ve son olarak Romantik doneme

dogru giden keman kongertolarindan bahsedilmistir.

ABSTRACT

Title: German Violin School

Written by: Nilgiin Yiiksel Ketenci

This thesis analyzes the historical developments in German violin playing
between 16th and 20th centuries. German composers and performers had made great
contributions to violin playing and its technical aspects. This research is subdivided
into three sections. Section 1 bears the title “Birth of the violin in 16th century and its
development in 17th century Germany” and discusses how the viol paved the way for
the violin, how German violinists were influenced from Italian and French styles,
and later, how a unique German style was flourished, and the developments in

violin holding techniques. Section 2, “Germany from late 17th century to early

il



18th century” gives information on the “Bach bow” as well as technical issues
like “multiple stops”. Section 3, “Germany from late 18th century to today
focuses on the Mannheim school and style, different types of grips used in the 18th
centur}’, violin schools founded by important composers and performers in Berlin,
Frankfurt, and Leipzig around 19th and 20th centuries, and finally, the birth of the

romantic violin concerto.
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ONSOZ

Alman keman ekoliiniin incelenmesinde karsilastigim bilgiler ile hem teknik,
hem de yorum agisindan kendi ¢alis stilime ve bundan sonra ¢alacagim eserlere daha

farkl bir gozle bakacagim siiphesizdir.

Tezimin amaci; hi¢bir yerde bu tarz bir incelemenin bulunmadigini bilmem ve
Almanya’daki keman tarihi ve stilleri ile ilgili bilgiyi degerli meslektaslarima
elimden geldigi kadar detayli sunabilmek ve onlarin bu arastirmadan

faydalanmalarini saglayabilmektir.

Arastirma siiresince karsilastigim en biiyiikk sorun, kendi konum ile ilgili

yabanci ve Tiirkce kaynak kitaplarin az ve yetersiz olusudur.

Bu arastrmada bana yol gosteren Danigmanim Dog. Eser Bilgeman Sakir’e,
degerli katkilarindan dolayr hocam Neslihan Karamizrak’a, arkadaslarim Ars. Gor.
Beste Tiknaz ve Ars. Gor. Miige Hendekli’ye, ¢alismalarimin her asamasinda bana en
icten manevi destegi veren sevgili esim Taha Ketenci ve biricik aileme sonsuz tesekkiir

ederim.
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GIRIS

Alman stili, 16. ylizyil’dan gliniimiize kadar gelen ii¢ biiylik ve dnemli stilden
biridir. Digerleri, Fransiz ve Italyan stilleridir. Alman din adami Martin Luther’in halk
sarkilar1 ve kilise miizigi ile bagslayan bu stil, beraberinde opera sanatini da
Almanya’ ya getirmistir. Barok donemde o6zellikle koro ve calgi miizigi gelisim

gostermistir.

Genel olarak 17. ylizy1l Alman keman sanati, ¢ift ses teknigi ve daha yiiksek
pozisyonlarin kullanilmasmndan dolayi, Italyan keman sanatma gére daha virtiiéz sayilir.
17. yiizyilda Almanya’da 6zgiin bir tarz ortaya ¢ikmistir. Bunda, Italyan érneklerinin ve

gecmise dayanan , armonik ¢alis stilini benimsemis bir anlayigin etkisi goriilmektedir.

18. yiizyilda Almanca konusan iilkelerde, distiin nitelikli keman
virtiidzlerinin yetismesine, yabanci miizisyenlerin biiyiik katkis1 olmustur. Unlii yabanci
virtiiozler dzellikle italyanlar, solist olarak calisirken, yerli kemancilar orkestralarda

gorev almustir.

Paris ve Versailles saray1r miizik diinyasmin merkezi iken, Alman miizik
hayati tamamen ice donilk olmustur. Pek c¢ok yoOnetim, miizikal olusumlarini
Versailles’ 1 6rnek alarak olugturmus ve bu esnada ¢ok sayida saglam icraciya ihtiyac

duymustur.

Bu olusum Almanya’da miizikal kiiltiirlin gelismesine neden olmustur ve

aristokratik ¢evreden orta sinifa kadar yayilmustir.



1. 16.YUZYIL’ DA KEMANIN DOGUSU VE 17. YUZYIL’'DA
ALMANYA’ DAKI GELISIMI

1.1. 16. ylizy1l’da kemanin dogusu

Keman c¢alma sanatmma dair ilk Orneklere 16. yiizyil ortalarinda
rastlamaktayiz. Her donemde oldugu gibi 16. yy’mn politik olaylar1 miizige de etki
etmistir. Bu dénemde, teknikte ulusal farklihiklar heniiz olusmamis ve Italyan dans
miizigi teknigi, hemen hemen biitiin iilkeler tarafindan benimsenmistir. Bazi 6nemli

miizikologlara gére kemanin gelisimi s0yle aciklanabilir;

“Keman orta caglarin yatay tutularak c¢aliman kol viollerinin evrim ve
baskalasim siirecinden gecerek ortaya ¢ikmustir. Onciisii bir Rénesans enstriimani olan
‘Lyra da braccio’ dur ve kemanm yapisinin fiziksel esaslarini ortaya

koymustur.”'

“4 telli keman1 anlatan ilk teorisyen olarak bilinen Jambe de Fer (1556),
kemanm agrlikli olarak dans miiziginde profesyoneller tarafindan kullanildigini ve
sosyal statiisii diisiik olan bir enstriiman oldugunu belirtmistir. Bunun yan sira
keman, vokal miizikte vokal partiye iinison olarak eslik etmis; baz1 vokal eserler, solo

olarak kemanla ¢alnmustr.””

1554’te Alman kemancilar, Miinih’te italyan meslektaslariyla biraraya
gelmis ve onlarm tarzlarmi dgrenmislerdir. Fransiz danslarmm yam sira, Italyan
miizigi ve Ingiliz miizigi de calinmustir. 1582°de basilan notasyonda keman miizigi de

vardir.

Emel Celebioglu, Tarihsel A¢idan Evrensel Miizige Giris, Tasvir Matbaas, Istanbul, 1986, s. 272
Stanley Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillian Publisher
Limited,s. 832



Donemin bazi enstriimantal formlarinda da vokal miizigin etkisi goriilmiistiir.
1582°den 6nce yazilmis ya da basimis keman miizigi yoktur. Bunun bir sebebi, dans
miiziginin ezberden c¢alinmast ve vokal miizige eslik edilirken, keman partisinin

yaziligmna ihtiya¢ duyulmamasidir.

1590 civarmna ait olan kaybolmus bazi ders kitaplarinda kemanin degil,
viol’lin nasil ¢alindigmma dair bazi aciklamalar vardir; bu tarihten sonra bile, keman
hakkinda ki bilgiler olduk¢a azdir. Keman teknigi, profesyonel anlamda, ustadan

ciraga sozlii olarak aktarilmugtir.

“Nicolo Amati, Stainer ve daha sonra Stradivari ile birlikte keman’in ve
yay’in gelisimi de bu miizikal gelismelerle paralel gitmistir. Resimlerden ve
dokiimanlardan da anlasildig1 gibi, 17.yy’da keman, 16.yy’da oldugundan daha
itibarl bir konuma sahiptir. 1626’da 13. Louis’nin sarayinda kurulan ‘24 Violons du
Roi’ (kralin 24 kemani) gibi gruplar sayesinde, keman ve kemancilarin sosyal

statiileri de artmustir.”’

' Sadie, a.g.e,s. 833



1.2. IV.ylizy1l’da kemanin Almanya’daki gelisimi

17. yiizyithn ilk yillarinda italyan keman miizigi ve keman teknigi, zellikle
Corelli’nin miiziginin basarisiyla ve daha sonra birgok Onemli besteciyi etkileyen
Vivaldi’nin kongertolanyla &ne ¢ikmustir. Almanya ve Avusturya’da, italyan
tarzindan daha degisik bir keman teknigi ortaya ¢ikmustir; bu teknik, Westhoff un

ylizy1l sonundaki bestelerine yansimustir.

Bu tarz keman calis teknigi, Fransiz etkilerine de agiktir. Yorumda biiyiik
degisikliklerin var olabildigi bir ylizyildir. Dolayisiyla, bazi kiiciik capli bestecilerin

kendi tarzlarim yaratmasi olduk¢a zordur.

“17. yy’da keman metotlar1 ortaya ¢iktiginda, dnce amatdrlere hitap etmistir.
Daha ileri seviyedeki miizisyenler icin, ancak 1750°den sonra metot kitaplar1
cikmistir.Yine de, viol metotlarindan, Ozellikle Ganassi’'nin “Regola rubertina”
(1542-3) adl kitabindaki bazi teknikler, keman’da da uygulanmistir. O doneme ait
baz1 resimler de, 17.yy calig teknikleri hakkinda bazi ipuglar1 vermektedir. 1600°lii

yillardan itibaren, baslangic seviyesinde keman galig disiplininden bahsedilebilir.””'

1650 ve 1660 yillan arasinda, Marini ile enstriimantal sonat ve ilgili
formlarin, Monteverdi ile operanin ve diger vokal tarzlarin gelismesiyle beraber,

keman da potansiyelini ylikseltmistir.

W.Brade, c¢esitli kuzey Almanya sehirlerinde c¢aligmadan once,
Danimarka’da saray miizisyenligi yapmis, Alman keman calma tarzinda onemli
etkileri olmustur; 1572’de Almanya’ya gelmis sadece dans miizigine degil, yazdigi
varyasyonlarda da virtiiozite gosteren pasajlar ile katkida bulunmustur. Hamburg
kasaba miizisyenlerinin lideri olan J. Schop da 1640’larda, ileri teknik gerektiren

stiitler bestelemistir.

' Sadie, a.g.e, s. 832



Erken 17.yy’da, Italyan keman tekniginde, oktavlarm genislemesi ve figiir
gelisimi gorllmiistiir. Yay teknigi ortaya ¢ikmaya baslamis, degisik yay hareketleri
(baglar), 1. pozisyonun iistiinde ¢alma, gam pasajlari, hizli figiirler kullanma gibi

teknikler goriilmiistiir.

17.yy’da Almanya’da kemanin gelismesiyle, keman teknigi de iki tarz
arasmnda gidip gelmistir: Dans miizigi i¢in kullanilan daha karakteristik, ritmik ve basit
bir tarz ve teknik olarak daha ileri ama ritmik olarak daha serbest olan sonat tarzi. Bu
tarz ile yavas boliimler, san ilizerine yazilmig cantabile hat ilizerine kurulmustur. Bu
tarzi sirasiyla, Fransiz’lar ve Italyanlar da benimsemistir. Orneklerine Vitali ve

Corelli’nin eserlerinde rastlanmaktadir.

1650°den 6nce Almanlar Italyan tarzim benimsemistir, ama 1700’den
itibaren Alman keman miiziginin bazi 6rneklerinde, 6zellikle Biber ve Walther’m
eserlerinde Italyanlar’in kullandigindan daha ileri bir teknige gerek duyulmustur.
Alman tekniginin bu donemdeki en dnemli 6zellikleri, akor ¢alma, scordatura

akordu, varyasyon formu ve parcalarm anlatimsal olmalaridir.

1700°de Almanlar ve Italyanlar arasinda, kemanmn virtiioz tekniginden soz
edilmistir. 17. yy’da varyasyon ve sonatla baglayan virtiiozite, 1700’den sonra yeni
icat edilen kongerto formu, Vivaldi ve Locatelli’nin kongertolar1 sayesinde

ilerlemistir.

figiir: Siislemeli karakter tastyan motif.



En pes tel olan Sol teli, her zaman az kullanilmistir, ¢iinkli bagirsak
oldugundan, yay hareketlerine pek cevap vermemistir. Pizzicato, tremolo , col
legno , sul ponticello”  ve sul tasto  baska isimler ile vibrato ve dinamik

niianslar da ifade i¢in kullanilmistir. Keman tonu i¢in, insan sesi model alinmistur.

Almanya ve Avusturya, cografi ve politik konumlarindan ve bastaki
yonetici aileler arasindaki evliliklerden otiirli, distan gelen unsurlardan ¢ok
etkilenmistir. Brenner ve Loibl Gegitleri, Lombardy ve Veneto arasmdaki dnemli antik

ticaret yollar1 bu iki lilke arasinda birlesir.

Hans Leo Hassler, H. Schiitz ve kuzeydeki diger besteciler arasinda,
Italya’da bir dénem calismak moda haline gelmistir. Bunun sonucunda, miizik
hakkinda yeni fikirler Alpler’i asmustir. Italyan Operast Avrupa’min heryerine

yayilmig, Miinih, Viyana ve Dresden 6nemli merkezleri olmustur.

“Erken barok donemin en biiyiik bestecilerinden olan Schiitz, hem Bach ve
Handel’in hazirlayicist olmug, hem de 17°nci ylizyiln miizikal gelisimini doruga

yiikselten besteciler arasina girmistir.””!

Pizzicato: Teli parmaklarla ¢ekerek ses tiretme.
tremolo: Bir ya da birkag notanin birbiri ardina ¢ok hizli tekrar
col legno: Yayin ahsap kismini kullanarak ¢alma.
sul ponticello: Yayi esige yaklastirarak ¢calma.
sul tasto: Yay1 tuse’ye yaklastirarak calma.
! Ahmet Say, Miizik Ansiklopedisi, S6zkesen matbaasi Ankara 2005,s. 281

sk kok

sk ok ok



“Heinrich Schiitz (1585-1672) ‘Symphoniae sacrae’ (kutsal senfoni) adl
eserinin Onsdziinde Alman miizisyenlerinin ulastigi seviyeden bahsetmistir.
Dresden’deki kemancilardan memnun kalmamistir. Onlara, bir performans
oncesinde partilerini prova etmelerini, 6zellikle hizli pasajlar ve Almanlar arasinda pek

bilinmeyen genis yay hareketleri {istinde durmalar1 gerektigini soyler.”'

“Alman keman repertuarmm erken gelisimine katkida bulunan ve Hamburg
ekoliinii olusturan besteciler, italya’dan Biaggio Marini, Carlo Farina ve
Ingiltere’den Thomas Simpson, William Rowe ve William Brade’dir. Johann
Kindermann, 27 Canzoni, 9 Sonate (1653) iceren serisinde, 1 ve 3 keman, ¢ello ve

continuo i¢in scordatura eserler yazmustir.”

Johann Rosenmiiller (1619-1684), Italyan stillerinin Kuzey Almanya’da
yayllmasint saglayan en Onemli bestecilerden biri olmus, ozellikle degisik yayh
kombinasyonlar1 i¢in yazdig1 son iki eseri digerlerinin arasinda 6zel bir yer almustir.

Sonatlarim, form agisindan Alman anlayist ile gelistirmistir.

William Brade’in ve Gliney Alman Johann Schop’un &grencisi olan Nicolas
Bleyer’in (1590-1658) besteleri bize erken 17. yy Almanya’smdaki solistik keman
calis1 hakkinda bilgi verir.

Est-ce Mars lizerine yazdigi ostinato varyasyonlart (1650), keman ve basso
continuo i¢in yazilmig Alman eserlerden biri olarak kabul edilmistir. Giiniimiize kadar

gelebilen eserleri, gelismis yay ve ¢ift tel teknikleri gerektirmektedir.

! Walther Kolneder.The Amadeus Book of the violin, Amadeus Press, 1993, s.275
2 Robin Stowell,The Cambridge Companion to the Violin,Cambridge University Press, 1992,
s.172



Thomas Baltzar (1630-1663), kilise orgcusu ve kasaba miizisyenlerinden
olusan bir ailenin 4. jenerasyon iiyesidir. Olduk¢a yetenekli bir kemanci olan

Baltzar, 20 yasindayken Isve¢ Kraligesi Christina’nin saray orkestrasina secilmistir.

“1655°te Ingiltere’ye gittiginde, keman1 genesinin altinda tutmasi, o zaman
miimkiin olan en yiiksek pozisyonlarda calabilmesi, temiz c¢ift sesleri ve yay
teknigiyle dikkat cekmistir. O zamanlar Ingiltere’de varyasyon teknigi daha
popiilerdir; Baltzar’in varyasyonlari, teknik hakimiyetini iyi gostermistir. Yazik ki,
alkolik olmasindan dolayi, kralin 24 Kemaninda ki baskemanci gérevini Banister’a

birakmak zorunda kalmustir. Sekil.I”

Ana tema
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Sekil 1. Baltzar’in varyasyonu

Dietrich Buxtehude’nin bircok solo ve ensemble sonati, 6zellikle yavas ve
homofonik gegis kesitleriyle, Rosenmiiller’in 1682 koleksiyonunu animsatmistir.
Buxtehude’nin yakin meslektagi Johann Reincken’in ‘Hortus musicus’ (miizik
saati) adli kitabi, hem solo sonat hem de siiit karakteristigini gosteren 6 sonat

icermektedir. (2 keman, viyola da gamba ve basso continuo i¢in)



J.H. Schmelzer’in (1623-80) italyan ve Alman unsurlarmin bir sentezini
yapan 6 sonati, zit karakterde Olgiiler ve tempolar, sifreli bas varyasyonlar: ile
kemanc1 i¢in bazi zor pasajlardan olusan sayisiz kesitten olusmustur. Hizli pasajlar,
figiirler, arpejler, ¢ift sesler ve 6. pozisyona kadar uzayan varyasyon formu on

plandadir. Schmeltzer Viyana’da ¢alismis ve Biber’in hocast olmustur.

“1660’11 yillarda yazdigi keman sonatlari, siiitler, bale miizikleri gibi
eserleriyle, Avusturya’da ¢caginin, ¢algi miizigi bestecisi sayilan sanat¢i, sonat ve siiit

formlarmm Alman miizigindeki geligsiminde 6nemli bir yer tutmustur.”’

“17. ylizyi’da, tek bir yay igerisindeki uzun staccatolar, J.j.Walther’da,
Schmelzer’de ve Biber’de goriilmiistiir. Cekerek, iterek staccato” ve ricochet  de

onlarda bulabilecegimiz dzelliklerdir.”

17. yy Alman miizigindeki diger énemli bir isim de, besteci ve kilise orgcusu
Delphin Strungk’un oglu Nicolaus Adam Strungk’tur. (1640-1700) Mattheson, 17
yasindayken Liibeck’e gittigini ve o zamanlar {inlii bir kemanci olan N.

Schnittelbach’tan ders alarak yetenegim ortaya ¢ikardigini sdyler.

Say, a.g.e, s. 255

staccato: Notalar1 birbirinden kesik sekilde seslendirme.

ricochet: Yaym ayni yonde ziplatilmasi.

2 Eduard Melkus, Die violine, Schott musik international, Mainz, 2000, s. 164
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Strungk; Wolfenbiittel, Celle, Hamburg ve Hanover’de gorev almis ve
Viyana’da basarili konserler vermistir. Corelli italya’da, Strungk’un ¢ift tel calismna
ve scordatura kullanimma hayran kalmistir. Basarili kariyeri ve hayati 1700’de

Dresden’de son bulmustur.

“Yapitlar1 arasinda opera, kilise miizigi ve enstriimantal eserler de vardur,
ama ne yazik ki kemancilar i¢cin en ilging olabilecek eseri giliniimiize kadar
gelememistir: ‘Musicalische Ubung auf der Violin und Viola da Gamba’ (keman ve

viola da gamba i¢in miizikal alistirma), (Dresden, 1691)”!

Heinrich Franz Biber (1644-1704) 17.yy’m en 6nemli Alman keman virtiiozii
olarak kabul edilmistir. Solo keman icin 8 sonatinda varyasyon prensibini, toccata”
tarz1 preliid lerde oldugu gibi daha serbest emprovize (Dogaglama) pasajlarla ve daha
parlak final kesitleriyle birlestirmistir. Corelli’den ¢ok etkilenmis ve onunla

tanigmak igin italya’ya gitmistir.

“Alman barok stiline temel kazandiran bestecilerdendir. Soylularin

zevklerine uymak zorunlulugu duymayan besteci, barok sanatin siislemeci anlayisina

biitiiniiyle bagl kalmistr.”

Kolneder, a.g.e, s. 276
toccata: (dokunma) koklii bir gegmisi olan, 6zgiir formda, tek boliimlii bir ¢algi miizigi pargast.

preliid: "giris miizigi" Barok dénemde dogaglamay: andiran 6zgiir formda kisa eser.
Say, a.g.e, s. 216

D% x =
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Eserlerinde 7. pozisyona atlamalar, ¢ift tel, degisik yay kullanimi, scordatura gibi
teknik zorluklardan &tiirii Biber, diger Italyan ve Alman ¢agdaslarindan ayrilmustir.
Alman ekoliiniin 6nemli teknik 6zellikleri toplam ti¢ eserle 6zetlenebilir: Biber’in, ‘Giil
bahcesi sonatlarr’ (‘Mystery’ ‘Rosary’ 1674) ( basso continuo eslikli 15 sonat1 ve
son bolimii esliksiz bir passacaglia’dir), ve Walther’a ait iki koleksiyon:

Scherzo’lar (1676) ve Hortulus Chelicus (1688).

Bu {i¢ eser dizisi de, basso continuo eslikli solo keman parcalarindan olusur.
Bunlarin aralarinda sonatlar, dans siiitleri ve varyasyonlar vardir. Hortulus
Chelicus’ta baz1 kolay parcalarin yani1 swa teknigi ¢ok zorlayan pargalar da

bulunmaktadir.

“Scordatura, Biber’in, isa ve Bakire Meryem’in 15 Gizli Sir’nndan
bahsettigi Giil Bahgesi Sonatlan’nda basrolii oynamistir. Bu parcalardan sadece iki
tanesi geleneksel 5°li akorttadir; digerleri degisik akort sistemindedir ve dolayisiyla

’91

alisilmadik akor kombinasyonlar1 ve sonoritelerle dolu oldugu gézlenmistir.

1. i6

. 8. 7. 10.
TES=etd {gu- = §_:pa s
b g o

etr'!:r

Sekil. 2 Biber scordatura

14 degisik akort sistemi kullanmustir, (sekil.2) Bu akortlamalar tonalitenin bag
notalarini ele alabilir, boylelikle sonorite kuvvetlendirilir, ya da teknik problemleri
cozmek lizere tasarlanir. Biber’in degisik scordatura kullanimlari sonorite
konusunda nasil bir hayal giicli olduguna isarettir ve aslinda kendinden sonraki

donemlerin keman tekniginin habercisidir.

! Stowell, a.g.e, s. 173
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Kilise miizigi olarak goriilse de, bu sonatlarda kontrapuntal stilde yazilan
boliimlerle dengelenmis gavotte, gigue, courante ve sarabande gibi dans boliimleri
de yazmistir. Bu sonatlarin bazilar1 program miizigi egilimi gdsterir ama genelde
miizikal unsurlar 6n plana ¢ikarilmistir. 16. parca, solo keman tarafindan ¢alinan

meshur Passacaglia eseri olmustur.

“Biber’in miiziginin karakteristik 6zellikleri, yaraticilik ve formlardaki
cesitliliktir. Ozellikle yer yer toccata benzeri serbest pasajlar igeren biiyiik

resitatifleri miithistir.”'

Kullandig1 bazi efektler Biber’in zamaninda heniiz disiiniilmemistir ve
digerleriniyse scordatura kullanmadan elde etmek neredeyse imkansizdir. Ornegin,
Biber, o donemde keman perdesinde karsimiza ¢ikmayan oktav ve 10°lu araliklarin
tinisii1 hayal etmis olmaly; sekil 3. ve 4. te gosterildigi gibi bir akortlama sistemiyle
bunlar1 kolaylikla elde etmistir.Bu akortlamada ne tarz teller kullanildigi ve belli
teller normal tinidan yukar1 ya da asagi akortlandiginda ne tarz sonoritelerin elde

edildigi gibi sorularin cevaplan okuyucuya birakilmistir.

Biber
0 IV 1II 1T I 0 " - - Q o K
- e < [ @ |
'{‘m Y — jlrrrﬁ HILTE — — —
b\ ¥4 — o " %}V__% "4
- b
Scordazura azilist
i fe) o © -
s o) prny <% X
\;JH fanmal ~ Y "l
Duyulusu

Sekil 3. Biber, scordatura

' Melkus, a.g.e., 5.92
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Duyulusu

Sekil 4. Scordatura

Bazilan program miizigi egilimi gosterir ama genelde miizikal unsurlar 6n
plandadir. Mystery Sonatlari’nin sonundaki 16 numarali solo keman passacaglia’s1 ¢ok
onemli bir eserdir, formu ve kemanin yapabilecekleri acisindan Bach’m meshur

Chaconne’una benzetilir.

“Inici bir bas figiirii (sol-fa-mi bemol-re) 65 kere tekrarlanir. Bazi
tekrarlarda iist sese ¢ikar, bazilarinda da degisiklige ugrar. Tempolar
belirtilmemesine ragmen, Allegro’yla takip edilen bir Adagio kesitinin olmasi, giris i¢cin
Allegro moderato temposunun uygun oldugunu hissettirir. Bu eser, averajin iistiinde bir

951

teknige sahip bir kemanci tarafindan ¢alinabilir.

Scordatura belirli bir tonda 6zel arpej ve bariolage efektleri yapabilmeyi
saglarken, normal akortlar calgictya sorun yaratwr. Bizim kullandigimiz teller
belirgin tmilar i¢in yapilir; eger hep ayni seslere akort edilirse uzun siire akortlart

bozulmaz.

Kolneder,a.g.e, s.278
Arpej: Akor seslerinin art arda duyulacak bigimde siralanmasi.
Bariolage: Ayninotayi iki tel arasinda ¢almak.

13



Eger daha tiz seslere akort edilirse, teller kopabilir, ya da daha pese akort
edilirse, ton kalitesi kaybolur. Normal akorda geri doniildiigiinde, genellikle akordun
tutmasi1 birka¢ giin alir. Eger ¢algici bir konser esnasinda ya da ozellikle sadece bir

parcada akordu degistirmek zorunda kalirsa, entonasyon bozuklugu ortaya ¢ikar.

Giliniimiizde calgicilar, konserden birka¢ giin 6nce bu 0Ozel tinilara
akortlanmis baska bir enstriiman kullanirlar. “Biber’in akortlama sistemi (sekil.5 a)
gliniimiizde pratik degildir, ¢linkii Re teli ince sol’e akortlandiginda yiiksek gerilimi
kaldiramaz; La teli ince re’ye kadar ¢ikarsa tamamen yetersiz olur. Biber biiyiik
ihtimalle Re ve La tellerinin yerini degistirmistir.”!
a

H ey
3 1 }
& i 14
S oA | H
— g

=
Sekil. 5 a Biber

Bu durumda sadece La telini ince sol’e akortlamasi gerekir. Yine de, 6nceden
ayarlanmis bir keman kullanmak her tiirli durumda daha avantajlidir. Ornegin,
giinimiizde Mahler’in 4.Senfonisi’nin Scherzo béliimiindeki scordatura keman

solosu i¢in miizisyenlerin yaptig1 gibi.

Biber’in yani sira, Johann Jacop Walther da (1650-1717) Almanca konusan
iilkelerdeki en yenilik¢i ve virtiioz keman bestecilerinden biri olarak kabul

edilmigtir. Walther virtiidziteyi daha da yiiksege ¢ikarmuistir.

' Kolneder, a.g.e, s.277
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Biber ve Walther scordatura konusunda da birbirlerinden ayrilirlar. Biber,
scordatura’yi, bir daha hicbir besteci tarafindan asilamayacak bir noktaya getirmistir.
Walther ise scordatura’ya karsi ¢ikmis ve hi¢ kullanmamistir; aslinda bunun

sebeplerini anlayabiliriz.

Scordatura ¢ogu zaman zor ve sikmtili bir akortlamadir, ¢iinkii akordu
degistirince entonasyon bozulur. Scordatura normal akorttan ne kadar uzaklasirsa
keman da bir o kadar keman gibi duyulmaz. Diger taraftan, scordatura’nm essiz

olanaklar1 da vardir. Normal akorda accordatura denir.

Ormegin bir pasaji teknik olarak basitlestirebilir, eserin tonunun Onemli
notalarmi 6ne ¢ikararak sonoriteyi belirginlestirebilir ya da yapilabilmesi imkansiz olan

baz1 yerleri miimkiin kilabilir.

“Erfurt civarlarinda dogan Walther, keman ¢almayi, hizmet ettigi Polonyal bir
centilmenin hareketlerini gézlemleyerek 6grenmistir. Floransa ve Roma’da dersler
almis, 23 yasinda Dresden sarayinda bagkemanci olmustur. 1681°de Mainz’a gitmis ve

burada piskoposun sekreteri olarak ¢alismustr.””!

“12 Scherzi’den birgogu serbest formdadir, ani tempo ve Olgii degisiklikleri
icermektedir. Bunlardan 8’1 ‘sonata’ baghigi altindadir, diger ikisiyse ‘aria’ olarak

belirtilmistir. Dans bolimleri ve varyasyonlar da diger kitaplarmda yer almustir.””

Belki de Farma’dan esinlenen Walther program miizigi unsurlar1 igeren
eserler de bestelemistir ve kemanin diger enstriimanlari taklit ettigini gostermistir.
Walther’in keman ¢aligma katkilar1 iki ana eserde toplanir, solo keman ve siirekli
Bas i¢in 12 Scherzi ve ayn1 anda iki, li¢ bazen de dort telde calma iistiine yazdigi 27

no’lu Hortulus Chelicus eseridir.

' Kolneder, a.g.e, s. 278
Stowell,a.g.e, s. 173
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Eseri, inici Do Maj gamindan olusan bir ostinato’nun iizerine yazmistir. Elli
kisa varyasyondan olusur ve keman sanatmm tamamini gosterir. 17.yy’in en basarili

virtlioz parcasi olarak kabul edilir.

“Hortulus Chelicus’un son pargasinin basligr da bu duruma bir 6rnektir:
sifreli bas, yayl korosu, havali org, kiigiik gitar, gayda, 2 trompet ve timpani, Alman liri,
arp ve solo keman i¢in serenat. Bu eserde Walther kemani tek kisilik bir orkestra gibi
kullanmistir. Buna karsin, Biber’in ‘Mystery’ Sonatlarinin herbiri, Isa’nin
yagamindan bir episodu tasvir eden bir resimle basladigi halde, miizigin kendisi
sadece belirtilen karakteri yaratmaya calisir, yani Walther’da oldugu gibi birebir

resimde gosterilen 6geleri betimlemez.”!

Hortulus’ta, pizzicato boliimlerin arp, lavta, gitar ve hatta timpani gibi
tinlamas1 gerekir. Cellist basso continuo pizzicato’yu calar. Walther sol el

pizzicato’sunu ortaya ¢ikartan ilk besteci olabilir.

“Dinleyenlerin ne duymalar1 gerektigine dair Hortulus’taki bir eserin
bagliginda soyle der: keman toplulugu, tremolo calan bir kilise orgu, kiiglik bir gitar, bir
shawm (kamish fliit) , 2 trompet ve timpani, Alman liri, ve surdinli arp’i resmeden

solo keman i¢in serenade.’

32’lik notalardan olusan pasajlari ve hizli saltando arpejleri diisiiniiliirse,
Walther’m inanilmaz bir yay teknigi olmasi gerekir. Ayn1 zamanda, 32’lik notalar1

staccato calmaktan bahseder.

David D. Boyden,The History of violin playing from its origins to 1761,0xford University
press,1990s.225

Kolneder, a.g.e, s. 279

Saltando: Yay: hizlica sigratarak kullanma.
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Corelli’'nin Alman ¢agdaglar1 olan Biber ve Walther, yeni keman tinilari
bulma ve teknik yenilikler olusturma konusunda olduk¢a verimli ¢alismalarda
bulunmuglardir. Genis oktav atlamalari, ¢ift tel kullanimlari, 6zel yay teknikleri ve

scordatura gerektiren eserleri kendi zamaninin virtiidzite siirlarmni oldukca agmustir.

Corelli’nin eserlerine nazaran, Biber ve Walther’in eserlerinin ¢alinmasi i¢in
gereken zaman harcanmamistir. Her ne kadar hedeflenen noktaya gelinmesi yillar

stirdilyse de teknik gelismelerin bir yerden baslamasi gerekmektedir.

Almanlar’m o&zellikle scordatura konusundaki g¢alismalar1 o donemde
cikmaza girmistir. Ama, daha dnceleri Biber, Walther, Bruhns ve digerlerinin birden
fazla tel kullanmis olmalari, Bach’in solo keman eserlerini, olumlu yonde

etkilemistir.

Almanlar, her varyasyonda degisik ve zor teknik deneylerin yapilmasina
imkan taniyan varyasyon formunu ele almis, Corelli de, sonati klasik anlamda

miitkemmellestirmistir.

“Eger Walther 17.yy’in Paganini’siyse, Biber de bir¢ok yonden Ludwig
Spohr’u sayilmaktadir. Paganini ve Walther keman tistiine uzmanken, her ikisi de
profesyonel kemanci olan Spohr ve Biber her tiirlii miizikle ilgilenmistir. O
donemlerde Salzburg’da Heinrich von Biber (1644-1704) ve Dresden’de
J.J.Walther’a ilave (1650-1717) bir¢ok énemli miizisyen de bulunmustur.”

Biber ve Walther, teknik karakteristikler yoniinden benzerlik gosterir. Her ikisi
de kemanin acik sol telinden 7. pozisyon la’ ya kadar olan sminnmn tamamini kullanir.
Biber ve Walther staccato’yu belirtmek i¢in notalarin {istiine nokta (.) veya c¢izgi (-)
koyan ilk bestecilerdendir. Nokta veya c¢izgili nota gruplarindan bazilarmin {istiinde bag

isareti de vardhr.

' Boyden, a.g.e, s.223
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“Senkoplu yay kullanimi olduk¢a sikken, bariolage, arpeggiando ve
ondeggiando” gibi diger teknikler zaman zaman kullanilir. Figiirler enstriimanmn genis
aralig1 boyunca karsimiza ¢ikar. (Sekil 6.) Bunlardan bazilari tel atlayarak ¢alinirken

bazilar1 da tekrar edilen notalardan olusabilir. Béliimlerin tamami pizzicato ¢alinir.”’

Sekil .6 Biber

Cift, iic ve dort tel kullanimi, sadece arada bir tek basma degil, parca i¢inde
polifonik diizende siirekli karsimiza c¢ikar; bunlardan bazilarini calabilmek i¢in

parmaklan genis bir bicimde agmak gereklidir.

Biber ya da Walther’1t keman calarken gdsteren hicbir resim olmadig igin,

profesyonel kemancilarin nasil ¢aldiklarmna iliskin ipucu elde etmek zordur.

Biber ve Walther miizige temel bakis acilarinda, birbirlerinden ayrilir.
Ikisinin de miizi§i ¢ogunlukla program miizigi karakterindedir. Biber’in miizigi

genellikle bir baslikla betimlenen ruh halini yansttir.

ondeggiando: iki tel listiinde dalga isaretiyle gosterilir, ayni iki nota farkli tellerde bagli ¢alinir.
Boyden, a.g.e, s. 225
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“Walther, gercek fiziksel sesleri ele alarak bir resim ¢izmeye ¢aligmistir.

Guguk kusu. (Sekil .7)”!

0 - R N —

“Cue - cu”

Sekil.7 Walther

Alman ¢alis tarzi Italyan tarzin1 model almistir. Biber ve Walther bu modeli en
iyi seviyeye ulastirmistir. Genellikle Italyan ve Alman kemancilar, daha yiiksek

voliimle ¢almaktadir ve Fransizlar’a gore daha parlak bir sonoriteye sahiplerdir.

Dresden’de Walther’in yardimcilarindan biri olan Johann von Westhoff (1656-
1705), Moser tarafindan Bach’tan dnce kemanin polifonik miizigini yazan en biiyiik

usta olarak kabul edilir.

Westhoff, bazi eserlerim Paris’te yaymmlayarak XIV.Louis’nin begenisini
kazanmis ve boylelikle Alman keman teknigini Paris’e tasmmstir. Westhoff ayni

zamanda, 17.yy’da esliksiz keman i¢in solo sonat yazan az sayida bestecilerdendir.

“Johann Paul von Westhoff’da ¢ok Onemli ve enteresan bir bestecidir.
Meslek olarak kemanci degildir, hatta cogunlukla sarayda sekreter ve diplomat
gorevleri iistlenmistir. Daha sonra Italya ve Paris’te vakit gegirmistir. Paris’te XIV.

Louis i¢in calismis ve bazi eserlerim yayimlanustir.”

Boyden, a.g.e, 5.225
Kolneder, a.g.e, s.279
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Daha sonra Weimar’a ge¢mistir. Walther kisa bir siireligine Saksonya -
Weimar’li Johann Ernst’in dukalik orkestrasinda kemanci ve viyolaci olarak
calisirken, Westhoff la tanigmistir. Polifonik keman ¢alis tarzi Westhoff un da 6zel ilgi

alamdir.

“Westhoff da, ileri seviyede teknik zorluklar igeren sonatlarmda program
miizigi unsurlarint kullanmigtir. Boliimler kendi iclerinde tekrar eden motiflerden
olusmus ise, varyasyon prensibinin daha degisik bir uygulanisi sayesinde, tek bir

b liim, bazen kendinden 6nce gelenin degisik bir versiyonunu olusturmustur.”’

“1963’te Paris’te Sonata senza basso (bagsiz sonat) adli bir eseri basilmistir.
Bu eser, Preliid, Allemande, Courante, Sarabande ve Gigue’den olusan bir
varyasyon siiiti olup en basarili eserleri arasindadir. Bach, esliksiz keman sonatlarmni

yazarken Westhoff un eserlerinden esinlenmis olabilir.”

Georg Muffat (1653-1704), 6 yil boyunca 6grencisi oldugu Lully’nin
enstriimantal miizigi tarzinmn siki bir takipgisi olarak bilinir. Kuzey Almanya’da,
bliylik kilise orgu iistadi Buxtehude de, aralarinda keman, viola da gamba ve
cembalo i¢in yazilmig yedi sonatmn da yer aldigi bazi eserlerinde dramatik tarzimni
kemanda yansitmustir. “Corelli ile de ¢alisan Muffat, Fransiz ve Italyan stillerinden
yararlanarak yazdigi eserlerle, barok ¢agda Alman calgi miiziginin gelisiminde rol

oynamistir.

Stowell,a.g.e, s. 174
Kolneder, a.g.e, s. 280
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1.2.1. 17. Yizyil keman ders kitaplar1

17.yy’m sonlarina dogru keman teknigi hakkinda kitaplar ortaya ¢ikmaya
baglamistir. Bu kitaplarm genellikle amatér kemancilar i¢in yazilmis olmasi ilgingtir.
Aslinda, o donemi diisiindiigimiizde bu durum ilgingligini yitirir. Yeni ve ileri
teknikleri kullanabilen miizisyenler zaten virtiioz olduklari icin, boyle bir kitabi

calisacak zamanlar1 yoktur.

Ayrica geleneksel olarak, en iyi miizisyenler bir ustanin yaninda 6zel ders
aldiginda bu teknikleri sozlii olarak 6grenmektedir. Boyle bir sistemde, ileri teknik
bilgiler, paylagilmamast gereken meslek sirlar1 sayilmistir. Belki de bu yiizden bu

donemin metot kitaplari italyan ve Alman avant-garde ekoliinii anlatmamaktadir.

“lIk ders kitaplari, amatdr miizisyenlerin ¢ok oldugu Ingiltere ve
Almanya’dan ¢ikmustir. 17.yy’da sadece bir keman metot kitab1 profesyonel c¢alig
tarzin1 anlatir. Georg Muffat’mn “Florilegium Secundum” adli eserinde Lully’nin
profesyonel Ogrencilerinin profesyonel metodlarindan bahsedilir, ama bu metotlar
Alman ve Italyanlar’in tekniginden daha basittir ve daha ¢ok dans miiziginde

etkilidir.”!

17.yy’da hicbir keman o6gretmeni, Italyan ya da Alman profesyonel
kemancilarin teknigiyle ilgilenmemistir. ilk keman ders kitaplar1 tamamen
amatorlere yoneliktir. Profesyonel teknikleri anlatan ilk kitaplar 1700°den ¢ok sonra
ortaya ¢ikmustir. Ozel derslerde kullanilan kitaplarin kazandirdiklar: ile profesyonel
sanat¢ilarin teknigi arasindaki ugurum oOzellikle o donemin keman c¢aliginda gozle

gOrilmiistiir.

avant-garde: Oncii aray1s, eski olandan kopmak
Boyden, a.g.e, s. 244

1
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Yine de, bu kitaplarin 6nemsiz oldugu sonucunu cikartmamaliyiz. Aksine, bu
kitaplar ¢ok degerlidir. Hi¢ olmazsa giiniimiize ulasmis birtakim bilgilere sahibiz.
Daha onemlisi, bu kitaplarin devamli basilmasi kemanin sadece profesyonel

diinyada kalmadigini ve ¢algicilar arasinda sosyal statii kazandigin1 gostermektedir.

[lk keman ders kitaplarmmn basit yapisi, viol’iin popiilaritesini yitirmesiyle,
amatdrlerin kemana yoneldigini gosterir. Dolayistyla, keman giderek yaygmlasmis ve
viol’lin sosyal smifin1 yakalamistir. Geg IV.yy’da amatdrlerin keman sevgisi ve keman
miizigindeki yeni gelismeler (dans miizigi disinda), ayni donemde kemanin ve

kemancilarin artan sosyal statiisiinii gosterir.

Keman c¢alis teknikleri hakkindaki ilk bilgilere, 6zellikle kemanci olmayan
miizisyenlerin eserlerinde rastlanmaktadir. Ornegin, John Payford’un “A Brief
Introduction to the Skill of Musick” (Miizik Becerisine Girig) adli eseri.
Almanya’da Georg Falck’m 1688’de yazdig1 “Idea boni Cantoris” adli genel miizik

ogretimi hakkindaki kitabinda, keman i¢in 6zel bir bolim ayrilmustir.

“1695’te yeni gelismeler hakkinda 3 kitap yayimlanmistir. Bunlardan ilki
Daniel Merck’in Augsburg’da basilan “Compendium Musicale Instrumentalis
Chelicae” dir. Diger ikisi Londra’da basilmustir: bunlardan biri “Nolens Volens 6r
You shall learn to play on the violin whether you will 6r no” (Calsanda
calmasanda keman calmay1 &greneceksin) , digeri ise Miller , Walsh ve Hare
tarafindan yayimlanan “The self-Instructor on the violin 6r the art of playing on that

9l

instrument” (Kendi Kendine Keman Ogren veya keman ¢alma sanat1) dir.

1

Boyden, a.g.e, s.245
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Londra basimi olanlar sadece keman egitimi hakkindadir ve Kendi Kendine
Keman Ogren’den 6 ay once basilan Nolens Volens bu tarzda giiniimiize kadar

gelebilen ilk kitaptir.

Bu kitaplardaki bilgiler baslangi¢ diizeyindedir, Alman amatdrler i¢in bu tarz
kitaplar yazan Merck’in eserinde de durum aymidir. Walther, Biber ve Westhoff gibi
iinli virtiiozlerin siklikla kullandig: spiccato’ ve arpeggiato gibi olgulardan hig
bahsedilmemistir; Merck’e gore, yazdigi kitap usta kemancilar i¢in degil yeni
baslayanlar icindir. Baska bir Alman olan Fal ek da, socrdatura’y1 usta’lara

birakmustir. Ogrenmek, hocanin becerisine ve 6grencinin kabiliyetine baghdir.

Gegmiste yasamig iyi kemancilardan herhangi birinin herseyi bu tarz bir
kitaptan 6grendigini sOylemek biraz zordur. Usta-¢irak iligkisinin ¢ok kuvvetli
oldugu bu donemde, amatdr keman egitimi ve profesyonel miizisyenlerin caligi
arasmdaki fark disiliniilirse, bu kitaplarin giiniimiizde kullaniminin faydal

olmayacag bir gergektir.

“Teknik etiidler, Kreutzer ve Fiorillo gibi bestecilerin etiid kitaplarinda yer
almaktadir; bu donemde piyasada bircok keman metodu tiiremistir. Bunlardan en
tyileri Campagnoli, Spohr, Beriot, Joachim ve Moser’e aittir. Keman egitiminde
biiylik olasilikla basit dans miizigi, varyasyonlu melodiler ve siislenebilir degisik
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motifler 6gretilmistir.

spiccato: Notalar1 birbirinde kopuk ve sigratarak ¢almak
arpeggiato: Akorlar1 kirarak seslendirmek
Boyden, a.g.e, 5.245

1
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Pozisyon degistirme ve ¢ift tel kullanimi bunu takip etmektedir. 17.yy
metotlar1 bu tarz bir egitimin yeni baslayanlar ve amatdrler ig¢in sadece ilk
basamaginda faydali olabilir. Daha profesyonel kemancilar mutlaka bir ustanin
ogrencisi olmalidir. Keman 6gretmenleri temel bilgileri bir yere kadar sunabilmistir.
Keman egitiminin ince detaylar1 miizigin kendisinde bulmaya g¢aligilmis ya da

18.yy’da viol hakkinda yazilmis diger ders kitaplar1 okunarak anlagilmistir.
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1.2.2. Kemanin akortlanmasi

“Keman giinlimiizde oldugu gibi sol, ince re, ince la, ve mi’ye akort
edilmistir. Scordatura bir istisnadir. John Playford (1658) 17.yy’a geri giderek,
calgicin en tiz telinin ‘tel kopacak kadar tiz’ akortlanmasi gerektigini sdylemistir.
Muffat (1698) Fransa’da kemanin, Almanya’da oldugundan bir ton ya da bir minor

3°lii asagisma akort edildigini soyler.”'

Playford’un akortlama sistemi ensemble’lar s6z konusu oldugunda ise
yaramayabilir. Kemanlar genellikle tam 51i araliklarla akort edilmistir ama o
donemin tipik klavye akortlamasinda esit ton akortlamasi ,yani eksik 5°li’ye gore
yapilmistir. Fal ek bu durumu farketmis ve kemanm La telinin klavyenin La’sina

gore akort edilmesini sOylemistir.

Falck’a gore Re teli kullanarak akort etmek, o donemde daha yaygin
olmasina ragmen, Mi telindeki tinilarin bozuk ¢ikmasma sebep olmustur. Re-La ve La-
Mi tam Slileri beraber diisiiniildiigiinde, kemanin en ince teli (Mi) klavyenin Mi’siyle
ayni olmamustir. La’ya akort yapilirsa tin1 hatalart en kalin olan Sol telinde duyulmustur
ama bu tel diger teller gibi sik kullanilmamaktadir. Kendi Kendine Keman Ogren adli

metod kitabi, kemanciya ‘Sol’ telinden akortlamasini sdyler.

1

Boyden, a.g.e, s. 247
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1.2.3. 17. Yiizy1l’da keman tutusu

Keman o donemde de, daha once oldugu gibi, gégiis, omuz ve boyun
arasinda tutulmustur, ama yeni tekniklerin nasil uyarlanacagi konusunda baz1
gelismeler s6z konusu olmustur. Falck’in kitab1 (1688) gogiis ve omuz
pozisyonlarmn1 gosterir. Falck’a gore, kemanct sol elin bagparmagi ve isaret

parmagmnin bogumu arasinda, ¢ok sik1 olmayan bir pozisyonda tutmalidir.

Keman sol gdgsiin iistiine yerlestirilmeli ve biraz saga dogru egilmelidir,
boylelikle sag dirsek asagi tellerden calarken ¢ok yukari kalkmak zorunda kalmaz.
Kollar serbest birakilmali ve sikilmamahdir ve parmaklar perdelik iizerinde kivrik

tutulmalidir.

“Simpson 30 yil sonra yazdigi The Division-Viol adli eserinde ilging bir
noktaya deginir: c¢algict parmaklarmni kalkmasi gerekene kadar tellerin iistiinde
tutmalidir. Boylelikle parmaklar1 basmak daha da kolaylasir ve yay ¢ekildiginde tin1 hala
devam eder; bunun yapilmasini istedigi yerler i¢cin 6zel bir isaret kullanir. Simpson’m
tavsiyeleri ozellikle viol calgicilar1 i¢indir; buna benzer metotlar IS.yy’a kadar ders
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kitaplarinda gecmediyse de, donemin kemancilar1 tarafindan da kullanilmigtir.

Goglis ya da omuz pozisyonu, genellikle Fransa, Hollanda, Ingiltere ve
Almanya’da agirlikli olarak 1. pozisyonun kullanilmasini gerektiren, dans miizigi
calan miizisyenlerinkiyle aynidir. Resimler ise, kemanin ileri teknik kullanimi i¢in daha
uygun olan boyun pozisyonunda tutuldugunu gosterir. G6giis ya da omuz pozisyonu

atlamalarin olmadig1 basit miiziklerde gecerlidir.

1

Boyden, a.g.e, 5.248
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Daha zor parcalar i¢in miizisyenler kendilerine uygun ydntemi se¢mistir,
ornegin, ellerin yukar1 pozisyona ¢ikip geri gelmesi, kemani diisiirmemek icin agagi

pozisyonlarda daha sikica tutmak gibi.

Iki yontem kullamlmustir:
1) Enstriiman1 boyunda tutmak ve ¢eneyle sarmak,

2) 3. pozisyondan 1. pozisyona gegerken 6zel bir sekilde ‘egilmek’.

Corrette (1738) ve Leopold Mozart’in kitaplarinda, ¢ene enstriimani
kavramada ve kaydirmalarda daha giivenli tutusu saglar. L’Abbe, kemani, modern
yontemdeki gibi kuyrugun sol tarafinda tutmayr uygun gOrmiistiir, ama ¢eneye

yaslamamustir.

Genel olarak, kemanm salyangozu, kuyruk seviyesinin biraz altinda tutmus ve
kemanin sag tarafina (Mi-teli) biraz daha asagida basarak, sol-teli lizerinde daha kolay
yay kullanabilmistir. Kemanin sapi, sol elin bagparmagi ve isaret parmagi arasinda, iki

parmak arasmdaki bosluga diismeyecek sekilde tutulmaktadir.

“Her calgict sol elini, Sekil 8’de gosterilen parmak pozisyonlarmm otomatik
olarak belirledigi el pozisyonu kullanilarak kendisine gore ayarlayabilmektedir.

’91

(Geminiani tutusu)

Sekil 8. Geminiani tutus

Sadie, a.g.e., 5.833.
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1.2.4. Yay tutusu

Yay tutma teknikleri erken 17.yy’dakine benzer. Ama, bagparmagmn kilin
altinda tutulmasi (Fransiz), yerini Italyan tarzi olan yayn tahta kismmi bagparmak ve
diger parmaklarin arasinda tutmaya birakmistir. 1670’lerin basinda Matteis
Ingiltere’ye geldiginde, Ingilizler’e yayin nasil tahtadan tutulacagmi ve kila

dokunulmamasi gerektigini gostermistir.

Falck Fransiz tutusunu savunur: sag elin bagparmagi topukta (Hérpfleinj kila
bastirir, boylelikle tellerden derin bir ses ¢ikartilabilir. Yay1 isaret parmagmim iki
eklemi arasinda ve kopriiye ne ¢ok yakin ne de ¢ok uzak bir sekilde tutmamizi sdyler.
Yaya uygulanan baski, voliimii kontrol eder. Fransiz tutusu hala Fransa, Ingiltere,
Hollanda ve Almanya’nimn bazi kesimlerinde temel tutus olarak kullanilir. italyan tutusu

Italya’da ve 6zellikle Almanya’da profesyonel miizisyenler tarafindan kullanilir.

Falck yay1 topukta tutmamizi sdyler. Ama, resimlere bakilirsa, el topugun 2.5-
7-5 cm yukarisinda durur. Yay uzunluklari, agirliklar: ve balanslarindaki degisiklikler
tutustaki bu farkliliklar1 agiklar. Dans miizigine 6zgli olan kisa yay, uzunlugunun

tamamindan yararlanilmasi i¢in topuktan tutulur.

Ge¢ 17.yy’dan kalma eski bir yaym topuk kisminda, ellerin sabit tutusu
yiiziinden bir asmnma vardir. Cremaillere yayi, rahathik acisindan daha {istten
tutulmugstur. Christopher Simpson ¢ok uzun bir yayin tamamini kullanmustir, yazdig1 bir

metod kitabinda kullandig1 bir resimde eli topukta gosterilir.
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“Mace (1676), Simpson’m yay tutus i¢in sOyledikleri hakkinda su yorumu
yapmistir: “Kendi adima, yay1, uzunluguna ya da agirhigma bagh olarak topuktan 5-7.5
cm. yukarida tuttugum zaman asla ¢ok iyi kullanamadim ama Simpson’m 6nerdigi
tutusla yay1 giizel bir bigcimde kullanmak miimkiin oldu.” Biitiin bunlarda, yayin kendi
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dengesi, elde edilecek efektler ve ¢algicinin teknik becerisi de 6nemlidir.

Modern yaym evrensel kullanimindan once, degisik yaylar degisik
miiziklerde kullanimugtir. Aymi sekilde, fiziksel Ozelligi ve hangi fonksiyonda
kullanildigiyla alakali olarak, yayin da farkli ¢esitleri bulunmaktadir. Yayin
uzunlugu da, modern yaydan daha uzun bir boyuta kadar gesitlilik gdstermistir.
Birgok eski yaym digbiikey bir yapist vardir. 1750°den itibaren bazi yaylar, modern yay
gibi icbiikeydir.

Eski yaylardan kisa olanlar1 genellikle dans miiziginde, bag parmak kilin
altinda tutularak kullanilmistir; buna daha sonra ‘Fransiz tutusu’ denmistir. Bu
tutusta, el yaym ¢itasmi topugun yakinmnda tutarken basparmak kil altindadir. Ilk 3
parmak citanin Ustiindeyken serce parmak da ¢itanin arkasinda kalir. Bu tutus dans

miizigine ¢ok uygundur, ¢iinkii sabit bir ritim ile artikiile ¢alig1 saglamaktadir.

1650°den itibaren italya’da, sonat calmaya uygun olmadig1 icin giderek yok
olan bu tutus, Fransa’da 18.yy’a kadar varligmi siirdiirmiistiir, 16.yy’dan erken
18.yy’a kadar biitiin iilkelerde 6zellikle dans miiziginde bu tutus kullanilmistir.
Sonat calmak icin kullanilan daha uzun yaylar da genellikle ‘Italyan tutusu’yla

tutulmustur. Modern tutus, Italyan tutusunu model almustir.

1

Boyden, a.g.e, s. 249

29



“Bagparmak direk olarak yayin ¢itasina bastirilir, 4 parmak da ¢itanin
iistiindedir. Avug topugun yaklagik 2.5 - 7.5 cm yukarisindadir. Italyan tutusu
16.yy’da kullanilmistir; 6zellikle 1650°den sonra moda olmustur. Tonun volimii,
isaret parmagmin 1. eklemi, daha fazla kuvvet gerektiginde, 2. ve hatta 3. eklemiyle,
¢itaya uyguladig1 baskiyla kontrol edilmistir. {lk olarak Leopold Mozart, yay cekis

hizmin ton voliimiinde 6nemli bir faktér oldugunu belirtmistir.””

Sadie, a.g.e., 5.833.
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1.2.5. Yay teknigi

Yay teknigine {li¢ ulusal stilin de c¢ok biiyiik katkist olmustur. Alman L.
Mozart ve Muffat, Fransiz Mersenne ve italyan Geminiani’nin katkilartyla gelisen yay

tekniginden orneklerle bahsetmek gerekir.

Yay, tele dik acida gekilmektedir. Voliim ve ton kalitesi yaym kopriiden olan
uzakligiyla alakalidir. Yayin hareketi hizli notalarda, bilegin ve dirsegin
eklemleriyle yapilmistir (Geminiani). Uzun notalarda, omuz eklemleri de

kullanilmastir.

Calgicilar, yay1 olabilecek en diizgiin sekilde degistirerek stirekli legato elde
etmeye, bugiin oldugu gibi dikkat etmemislerdir. Eski yayin dogal hareketiyle, tipik non
legato (bagsiz) calis elde edilmistir. Leopold Mozart yay hareketinin, az ama fark

edilemeyecek derecede yumusak baslayip bitmesi gerektigini savunmustur.

Digbiikey ya da diiz eski yaylar, modern i¢biikey yaylara nazaran, harekete daha
ge¢ cevap vermistir. Kilin teli kontrol etmesi daha fazla zaman almis, bu da
yumusakligi azaltmistir. Dogal olarak, artikiile ve non legato bir harekete sebep

olmustur.

Modem yay kili kural geregi, eski yay kilina gére daha gergindir. Ciinkd,
modern i¢bilikey yayin tahtasi, hareket ettirilebilen topuk mekanizmasi sayesinde daha
fazla bir gerilim potansiyeline sahiptir. Bunun sonucunda, daha gergin olan modern
yay kil, telin harekete aninda cevap vermesini saglar. Yani, gercek martelé' yapmak,

modern yay hareketinin bir 6zelligidir.

! martele: sesleri sert ve ¢ekigliyor gibi iiretmek.
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Eski yaym burnu, modern yaymkinden daha hafiftir. Eski yay, modern yaymn
agirhgr ve hizia sahip olmadigindan, st 1/3 kesitinde, kendi kendine durmaktadir.

Eski yayda daha fazla artikiilasyon yapilabilmistir.

Calgicmin kolunun dirsek kismi serbesttir. Ne 19.yy’da oldugu gibi viicuda
yakin tutulmustur, ne de giinlimiizde oldugu gibi yukarida. Yay, bugiin oldugu gibi sik1
tutulmamus ve tele agir bir baski uygulanmamustir. Yine de, en iyi kemancilari oldukg¢a
giiclii tonlar1 vardir. Ornegin, Leopold Mozart, ilk keman derslerinde 6grencilerinden

daha giiclii bir ton ¢ikarmalarim istemistir.

Aksanli notalar i¢cin eski zamanlarda yayin alt kismi kullanilmistir.
Dansgilarin ilk vurusta giiglii bir aksan duymas1 gerekmektedir. Dogal olarak yayin tist
kismindan daha sert bir hareketin geldigi alt kisim, vurgulu notalar i¢in uygun
goriilmiistiir. Eger bir Ol¢ii esle baslamiyorsa, ilk nota genellikle g¢ekerek
calmmaktadr. Leopold Mozart, ardarda 2 kere cekerek kullanilsa bile, bu kuralin

uygulanmast gerektigini sdylemistir.

“Cekerek kuralindan erken 16. yy viol metotlar1 da bahsetmis (Ganassi)
1592°de Riccardo Rognoni’nin metodunda o donemdeki kemancilarin da kullandigi
belirtilmistir. IV.yy’da kemanin hizla gelismesiyle bu kural da geligmistir. Francesco
Rognoni (1620), Mersenne (1636-7) ve Georg Muffat’nin (1698) metotlarinda bu
kuraldan bahsedilir. Zanetti, II scolaro (1645) adli metodunda, c¢ekerek igin (T) ve
iterek icin (P) isaretlerim kullanmistir. IS.yy’da da ayni prensipler gecerli olsa da,

6rnegin Geminiani gibi bazi besteciler, bu kurali kinamustir.””

1

Sadie, a.g.e, s. 834
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Eger oOlciide cift sayida nota varsa, Olgliye cekerek baslamak ise yarayabilir
clinkii her notay1 ¢ekerek - iterek hareketiyle calinca, bir sonraki Olgiiniin ilk
notasina dogal olarak ¢ekerek gelinir. Ama eger dlclideki nota sayisi ¢ift degilse, ki tiglii
zamanlilari ¢ogunda bdyledir, kuralin uygulanabilmesi i¢in baz1 degisiklikler yapilmasi

gerekir.

o —
M 1 A

d 0 pr g

Sekil 9

Notalar baglamr, portato” ¢aliur ya da, 2 ek, 2 it hareketi birbirini izler.
(Sekil 9) Bu da, yaym degisik kesitlerini kullanarak ya da yay: telden ¢ekip daha
sonra tekrar yerlestirerek yapilir. Bu ayarlamalar tempoyla alakalidir; hizli tempoda
notalar1 birbirine baglamak daha kolayken, yavas tempoda yay1 tekrar yerlestirmek daha
uygundur. Bazen yay hareketi, her ikinci 6l¢iiniin ilk vurusu ¢ekerek yapilacak sekilde

ayarlanmaktadir.

portato: kesik-kesik ve arseyi durdurarak ¢almak.
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Yay hareketi de tempo ve miizigin karakteriyle alakalidir. Ornegin, ayr1 ayri
calinan hizli notalar, daha parlak ifade verirken, legato gruplar halinde ¢alinanlar ayni
ifadeyi verememektedir. Ornegin, uzun notalar tipik olarak messa di voce ile
belirtilmistir. Leopold Mozart’m doéneminde, bir yay hareketini niianslamanin belirli
kaliplan vardir: crescendo , diminuendo , messa di voce ve ¢ift messa

di voce gibi.

Crescendo ve

diminuendo Messa di voce ~ ==
Aksanh detase Articulated détaché F
Detase Détaché porte f
Genis staccato Wedge shapes v

Tel tutup gekilir

[s4

Rebounding pizzicato

L. Mozart, yay hareketini niianssiz tutmayi, sanal bir diisiince olarak
algilamis ve ¢ok iyi bir egzersiz olarak gormiistiir. 2 ya da daha fazla notanin {izerine
yazilan baglar eski zamanlarda daha az kullanilmistir. Erken 17.yy’da 15 notanin

birbirine baglandig1 gorilmiistiir.

1600°den sonra bagh ya da detase yay hareketleri kullanilmigtir. Temel yay
hareketi, modern standartlara gére non-legato, 1600’den sonra bagh ya da detase yay
hareketleri ¢estli kombinasyonlarda kullanilmaya baslanmistir. Temel yay hareketi,
modern standartlara gére non-legato olmustur. Daha az legato ve ger¢ek bir
détaché” icin, yazili olarak &zel talimatlar verilmistir. (Détaché: 1750°den 6nce bu

terim staccato ya da spiccato’yla ayn1 anlamda kullanilmistir.)

detache: Notalarin birbirinden ayri, bagsiz seslendirilmesi.

crescendo : Ses giirliigliniin giderek arttirilmast.

diminuendo : Ses giirliigiiniin giderek hafifletilmesi.

messa di voce : Sesin giirliigiinii piano’dan fortissimo’ya, ya da kuvvetli sesten hafif sese
ulastirma teknigi.

skokokok
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Nokta veya dikey liggen (vertical stroke) isaretleri kullanilmistir. Her
notanin tistiinde veya altinda kullanilan bu isaretler, notanin ses ve sessizlik arasinda esit

derecede ikiye boliinecegini belirtir.

Esnek bir kural olarak, staccato noktasi, staccato bagdan daha az bir detase
derecesini belirtir. Baglarin altina nokta konuldugunda, bu artikiilasyon tarzina
‘bagl staccato’ denilir, yay her notadan sonra kaldmrilir, ama bagla gosterilen biitiin

notalar tek bir yay hareketiyle calmmaktadir.

Her bir notay1 bagsiz staccato ¢almak yayn alt kismmda kontrollii bir gekme-
itme hareketiyle yapilir. Bu tarz bir staccato sadece orta ya da yavas tempolarda
yapilabilir. Daha hizli tempolarda, staccatolar, eski yaym orta ya da tist 1/3’liik keskiyle
yapilmaktadir. Ortaya ¢ikan ses, modern sautillé” ye benzer, ama eski yaym temel olan

bagsiz hareketi yliziinden bu hareket, yay tamamen telden ¢ekilmeden yapilmaktadir.

‘Bagli staccato’ olarak gruplandirilan yay hareketleri, 1650’den sonra daha
cok kullanilmaya baglanmis, 18.yy’a gelindiginde, bag icindeki staccato noktalar,
genellikle andante ya da adagio tempolarmi ¢agristirmigtir. Notalar tel iistiinde
calinmig bu tarz bagl staccatolara portato denilmistir. Craquer ise, benzer bir

olgudur, ama daha hizli tempolarda yapilmustir.

sautillé: yay kaldirmadan,tahtanin esneme ve yaylanma 6zelligi 6zelligidir.
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Staccato isaretli bagli notalar, genellikle hizli tempolarda kullanilmistir
L.Mozart bu tarz notalar i¢in degisik yay hareketleri gostermistir. Sekil 11°de,

cekerek ve iterek kaldmilan yay hareketi gosterilir, ki bu giliniimiizde olduk¢a nadir
kullanilmaktadir.

Sekil 11

— -
g_v.ovov !
s
Dl

Sekil 12°de, iterek hizli bir kaldirmayla ¢aliman bir grup notayr gostermistir.

“Benzer 0rneklere, 1700°den Once de rastlanilir. 24 notanin bir bag altinda ¢alinmasi
gibi. (6r. J.J. Walther)™

Sadie, a.g.e., 5.835
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Bag altinda kendini tekrar eden notalar (‘bagh tremolo’) i¢in, degisik
detaseler kullanilabilir. Nokta ya da dikey iicgen kullanildiginda, bu tarz yay
cekmeye ‘staccato bagl tremolo’ adi verilir. Daha detage bir portato cesididir.
(Sekil. 13)

Sekil. 13
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Sekil. 14
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Eger hi¢ nokta ya da vurus kullanilmamigsa, o zaman kullanilan yaya ‘legato
bagl tremolo’ denir. (Sekil. 14) Notalar ayr1 ayr1 detagse edilmez, ama yay1
durdurmadan birbirini takip eden notalar iizerinde kuvvet uygulanir.

Sekil. 15

0 . .

ﬁ:?jw:pﬁgf: Ondeggiando
!J - v d % - o p—

Sekil. 16

%b{-_‘“" Bariolage
v 20
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“Diger 6zel bagli yay kullanma sekli ise (staccatosuz): Ondeggiando
(ondule, Sekil. 15) iki tel Gistiinde dalga isaretiyle gosterilir. Bariolage, ayn1 nota, 2 tel
iizerinde gidip gelerek bagsiz ¢alnir. (Sekil. 16) Bu tellerden biri agik digeri ise kapali
calmir ve arpeggiando (arp gibi) bir akorun arpej lendirilmesidir, bu da legato, az detase
ya da birkac degisik hareketin karigimiyla ¢almabilir. L. Mozart, ayni pasaj i¢inde karigik
yay hareketlerinden de bahsetmektedir.”'

1800°den once ¢ok az kullanilmig olan Col legno, sul ponticello, sul tasto ve
glissando  17.yy’da bilinmemektedir. Tremolo’daki notalarm her birinde ayr1 yay
kullanilmistir. Bu tarz bir yay metodu Oncelikle ol¢iilii ritmlerde, ornegin,

Monte verdi’nin stile concitato’sunda kullanilmistir.

Sadie, a.g.e., 5.835
glissando: Seslerin kaydirarak ¢alinmasi.
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1.2.6. Pizzicato

“Pizzicato kemanin ilk zamanlarindan beri varolmustur, 16.yy’da viol
metotlarinda (Ganassi) pizzicato’dan bahsedilir. Monteverdi kemancilarin iki
parmakla telleri ¢cekmesini istemistir ve modern teknikten daha farklidir. Playford
(1669) sol el pizzicato’sundan bahseder; Walther (1688) parcanin biitiiniiniin
pizzicato c¢alinacagini belirtmistir. Teller bagparmak ya da isaret parmagiyla
cekilmektedir ama 1750°den itibaren iyi kemancilar isaret parmagmi tercih etmeye

9l

baglamistir.

Pizzicato, en onemli ve en c¢ok kullanilan 6zel efekttir. Leopold Mozart,
‘Teknik Terimler’ adli kitabinda pizzicato’nun tanimini yapar. Tel, sag elin isaret

parmag1 ya da bagparmagiyla cekilir.

Teller hi¢cbir zaman alttan degil, yana dogru cekilmelidir; aksi takdirde,
kemanin sapma vurarak titresir ve entonasyon bozukluguna yol agar. Bagparmagin ucu
sapin sonundaki kisma konulmali ve teller isaret parmagin ucuyla cekilmelidir;
bagparmak sadece biitiin akorlarin tek bir akor olarak ¢alindig1 yerlerde kullanilir.
Bircok kemanci basparmakla telleri ¢eker, ama isaret parmagi bu duruma daha

uygundur ¢iinkii bagparmak, daha kalin oldugu i¢in tonu bozabilir.

L. Mozart, Col Arco teriminin ¢algicinin pizzicato yaptiktan sonra normal
yayla ¢almaya donmesini belirttigim sdyler. Quantz’in verdigi bilgiler
Mozart’inkilerle ¢ok benzesir. Quantz bir¢ok kemancinin bagparmagi kullandigini, ama
isaret parmagin ucunun daha iyi oldugunu sdyler. Bagparmagin kullanimina baz1 6zel

durumlarda izin verir, 6rnegin pizzicato akorlarin en kalin notalar i¢in.

Sadie, a.g.e., s.835.
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1.2.7. Parmak numaralan

Keman, giinlimiizde oldugu gibi, 5’li araliklara akort edilmistir (sol-re-la-mi).
Scordatura bunun disinda tutulur. Erken 17. yy’da miimkiin olan her yerde acik telde
calinmugtir. Acik tel ‘O’ olarak gosterilir.

“Agik tel pozisyonunun bu kadar sik¢a kullanilmasmin iki sebebi olabilir: agik
ve kapali tel arasindaki tini farki, gliniimiizdekinden daha azdir ve eski kemanm modern
kemana nazaran daha genis olan sap1, 4. parmakla (agik tele alternatif parmak) kalin
tellere basilmasini iyice zorlastirmaktadir. 18. yy’da, en iyi kemancilar ton

9]

renginin bozuldugunu diisiinerek, ag¢ik tel kullanmaktan kagmmustir.

Ayrica bagirsak teller, giinlimiizde kullanilan metal tellere nazaran agik ve
kapali tel arasindaki zithgi daha az yansitir. Perdeli saplar o donemde de yeni
baslayanlar i¢in sadece entonasyon sebebiyle tavsiye edilmistir. Kullanimi1 daha

sonra tamamen birakilmistir.

“Bu ders kitaplarinda 1. pozisyonda yapilan kromatik gamlar gosterilir,
burada diyez olan notalar kopriiye dogru parmagi kaydirarak, bemoller ise parmagi
topuga dogru kaydirarak elde edilir .(Sekil. 17). Ama, do diyez, sol diyez ve mi
bemol genellikle 4. parmakla ¢alinir. Sekil. 17°de la diyez ve si bemol arasindaki
parmak numarasinin, ilkinin daha kalin oldugu disiiniilerek dikkat edilmelidir. Yine de,

re diyez ve mi bemol 4. parmakla gosterilir.”

Sadie, a.g.e., s.830.
Boyden, a.g.e., 5.250.
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Sekil. 17

The Sclf-Instructor (1695)
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Bu tarz ders kitaplar1 baslangic teknigini gdsterdigi i¢in, profesyonel
miizisyenlerin kullandig1 parmaklar hakkinda ¢ok az bilgiye sahibiz. Geminiani,

1751 ‘de yazdigi kitabinda, kromatik gamlara parmak numaralar1 koymustur. (Sekil. 18).

Sekil. 18
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Geminiani bu yontemle, sanki 20.yy’da olacaklar1 dnceden kestirmis gibidir.
Bazi 0zel ‘parmak numaralar’’ metodlar1 vardir. Bagparmak, ozellikle Fransizlar

tarafindan genellikle ¢ift tellerde kullanilmaktadir. (Sekil. 19)

Sekil. 19
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“Leopold Mozart, eksilmis 51i ¢almak igin “Uberlegung” adini verdigi bir

”1

yontemi onermistir. (Sekil. 20)

La telinde 3. parmak do diyez’i basarken, mi telinde 2. parmak sol notasini

basar. Pamaklar, eksilmis 5’li calinacagi i¢in ¢ok bitisik bir pozisyonda olmalidir.

Parmak no’larinda elin ne sekilde kapandigi ve agildigina dair bilgiler
16.yy’daki viol metotlarinda yer almaktadir. Bu bilgiler kemancilar tarafindan

gelistirilmis, 1750’ye gelindiginde karmasik bir hal almigtir.

“Scordatura akortlamasi kullanildiginda, 6zel parmak kurallar1 devreye
girer. Bu tarz bir ‘akortsuzluk’, parcanin basinda belirtilir. Calgicinin kullandig:
parmaklar normal akortlamaya gore oldugundan, scordatura parcalar da calindigi

sekilde yazilmaz.””

Calgic1 notay1 normal bir tondaymis gibi okur ama ¢alarken bagka sesler
cikar, boylelikle parmak numarasi bulmakta zorlanmaz. Genel scordatura notasyonu
sol el tutusuna uygundur; yani enstriiman tarafindan c¢alinan bir ¢esit transpoze

tablatiir gibi.

Sadie, a.g.e., 5.835
Boyden, a.g.e., 5.250
tablatiir: Ronesans ve barok dénemlerde yalnizca yayli ¢algilarda kullanilan miizik yazisi.
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Scordatura notasyonunun islemesi i¢in, 6zel kurallar uygulanmalidir: (1)1.

pozisyon miimkiin olan her yerde kullanilmalidir;

(2) Kapali tel kullaniminin 6zel olarak belirtildigi durumlar haricinde

kesinlikle acik tel kullanilmalidir;

(3) Arizalar, yazilan nota i¢in gecerlidir, 1 oktav asagis1 veya yukarisi igin
degil. Bu durumda baz1 garip ton arizalar1 belirir. Deneme - yanilma yontemiyle, bu

kurallarin temel oldugu anlagilmaktadir.

“L’Abbe’den de 6grendigimiz lizere, bir pozisyondan digerine, eli teller
iizerinde kaydirmak ve eli agip kapama gibi olgular birbiriyle alakalidir. (Sekil.
21)991

Sekil. 21
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Donemin iyi kemancilari Italya’da 3. ve 4. pozisyonda ¢almaya aliskinken,
Almanya’da keman virtiidzleri genellikle 6. ve 7. pozisyonlar1 kullanmstir. 8.
pozisyon bazi durumlarda nadiren karsimiza ¢ikmaktadir. Ust pozisyonlari en ince telde
calmak gerekmektedir; ama 6zellikle ¢ift tel calindiginda, yukar1 pozisyonlar diger
tellerde de kullanilmuistir.

Sadie, a.g.e., s. 836.
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Corelli’nin hemen hemen biitiin eserleri ilk 3 pozisyonda ¢alinabilir; zaman
zaman 4. ve ¢ok nadiren 5. pozisyonlar da goriiliir. Ders kitaplarinda bahsedilen
pozisyonlar genellikle, 3. ve 6. pozisyonlardir. Ozellikle Fal ek (Alman) 6.
pozisyondan bahseder. 2. pozisyondan bu kitaplarda bahsedilmez, ama marslarda ve ¢ift
tellerde kullanildigi muhtemeldir. Fransiz miiziginin neredeyse tamami 1.

pozisyondadir ve 18.yy’da Leclair’e kadar 3. pozisyonu gegmemistir.

Eller, cift tel araliklarini miimkiin olabildigince artirmak ve yanyana iki tel
arasinda gidip gelerek calman seslerin araligimi genisletmek icin agilmistir: unison,
9’lu, 1 O’lu, 11°li ve hatta 12’li araliklar. Geminiani 6zellikle elin kapatildig:
pozisyonlarla ilgilenmistir ve kromatik pasajlar i¢in verdigi parmak numaralarinda da

bu yontemi uygulamustir.

Leopold Mozart 1.’den daha yukar1 pozisyonlari kullanmak i¢in 3 sebep
gostermistir: gereklilik, rahatlik ve elegans. Yukari pozisyonlar, ses araligini
arttirmak i¢cin ve cift tel calabilmek icin gerekmektedir; bazi pasajlar1 daha rahat
calmaya yarar ve bir tel iistiinde daha yukar1 pozisyonlarda ton renginin balansini
tutturmak, birkac tel {stiinde daha asagi pozisyonlarda degisik ton renkleri

yakalamaktan daha ‘elegan’ hava vermektedir.

1600°den 6nce 1.pozisyon sinrmnin agildigina dair herhangi bir kanitimiz
yoktur, ama 10.yy’a ait bazi resimlerde kemanin 3. pozisyonda c¢alindigi
goriillmektedir. 1600°den sonra bu konuda hizla ilerleme kaydedilmistir.

Monte verdi’nin miizigini ¢alabilmek i¢in 4.pozisyon kullanilmasi gerekir.
Mersenne’nin dedigi lizere, Uccellini’nin eserleri i¢in 6. pozisyon ve yiizyilin

sonuna dogru Biber ve Walther’in eserleri i¢in 7. pozisyon gereklidir. Italya’da,

normal pozisyonlar 3. ya da 4.’ yii gegmemistir.
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1750°de, italya ya da Almanya’daki iyi bir kemanci i¢in normal smir 7.
pozisyondur, bazi 6zel durumlarda, 6rnegin, Locatelli gibi virtiiozler, 14. pozisyona

kadar ¢ikmustir.

“Genellikle yukart pozisyonlar en iist (Mi) telden ¢alimis, ama bazen,
ozellikle ¢ift tellerde, daha alt teller de kullanilmistir. Giiniimiizde ‘yarim
pozisyon’(Sekil. 22) olarak bilinen pozisyon ve ¢ok az kullanilan 2. pozisyon da, 18.

yy’da giderek daha da yaygmlasmistir.”'

Sekil. 22
0 W r———
= g e 4
Syt e 7
Lt
P2 212

Kaydirmanin nasil yapilacagi hakkinda metotlarda bilgi verilmemistir.
Leopold Mozart ve digerleri, kaydirma esnasinda, acik tellerin, tekrar edilen
notalarm ve noktali notalarin avantaj sagladigi diistiniilmektedir. Kaydirma i¢in 6zel
parmak numarasi yoktur. 1234-1234 parmagi, kaydirmanmn L parmakla ve elin
genis hareketiyle yapildigini gosterir, 1 2-1 2 ya da 2 3-2 3 gibi parmaklarda

kaydirma i¢in 1. ve 2. parmaklar kullanilirken elin hareketi daha azdir.

Asag1l dogru yapilan genis kaymalar, keman c¢ok giivenli bi¢imde
tutulmadigindan, zor olmustur. Sol el, bagparmak, 1. parmak ve bilegin ustalikla
asag1 dogru kivrildigr 6zel bir teknik sayesinde, bu zorlugu telafi etmis, ama bu

teknik, 18. yy virtiidzlerini tam olarak tatmin etmemistir.

Sadie, a.g.e., s.837.
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“1756’da Leopold Mozart, ¢ene tarafindan kavranmayan bir tutusun giizel
goziiktiiglinii ama cok rahatsiz ve giivensiz oldugunu sdylemis, g¢ene tutusunu
savunmugstur. Geminani, kemancinin bir pozisyondan digerine kolaylikla

91

kayabilmesi i¢in 6zel kaydirma egzersizleri yazmistir. (Sekil. 23)

Sekil. 23
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Dogal ve yapay armonikler ilk olarak 18. yy’da, Fransizlar tarafindan
kullanilmigtir. Mondonville (1738) biitiin dogal armoniklerin listesini yapmustir.
L’Abbe (1761) bunlara yapay armonikleri eklemistir. Dogal ve yapay armonikleri
birlikte kullanarak, kromatik ve diyatonik gamlar elde etmistir. Tril ve ¢ift seslerde de
armonik kullanimini desteklemistir, hatta sadece armoniklerden olusan bir menuet

yazmistir. Geminiani’nin kitaplarinda armoniklerden bahsedilmez.

Leopold Mozart ise, sadece armoniklerden olusan eserlerde bu kullanimi
uygun gormiistiir. Acik telin bir oktav iistlindeki dogal armonik 175 O’den onceki

miizikte pek kullanilmamustr.

Sadie, a.g.e., s.837.
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“Tartini, ‘li¢lincli tonlar’ adim verdigi degisken tonlar1 ortaya ¢ikarmustir.
Sekil. 24’lin en st iki sesi dogru entonasyonda ¢ift ses olarak calindiginda, arka
fonda degisken ses (asagida siyahla gosterilmistir) de duyulur. Leopold Mozart,

Tartini’nin fikrinden yola ¢ikarak, bu degiskenlerin listesini yapmistir.” !

Sekil. 24

E =53
g R gn
- 1

ad

o

Teorisyenler pozisyon degistirme detaylarindan pek bahsetmemistir ama
parmak numarast koyma yontemlerinden, 1. parmagin genellikle pozisyon degisen
parmak oldugu sonucunu c¢ikartabiliriz. Miimkiin oldugu kadar az degisiklik yapmak
kuraldir.

Gam calarken, 4. pozisyona ge¢cmek i¢in bir kere parmak degistirmek
yeterlidir ve ayni sekilde tekrar 1. pozisyona donmek i¢in de bir kere parmak

degistirmek yeterlidir. (Sekil.25)

Sekil. 25
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Sekil. 26’daki asag1 kaydirma i¢in elin 4. pozisyondaki genis kaydirma
araligma gelmesi gereklidir ve bunu yapabilmek i¢in enstriimani sikica tutmak

gereklidir.

Sekil. 26
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Miizikte yer alan mars motifleri basamak basamak kaydirarak ¢alinmistir.
(6r.75) Bir pasajda acik tel karsimiza ¢ikarsa kaydirma daha kolaylasir. Bu durumda
kaydirma acik tel calinirken de yapilabilir ve bu metod olduk¢a yaygindir. Leopold
Mozart agik tel ve tekrar edilen notalar kullanmanin kaydirmada avantaj oldugunu

sOylemistir.

Biitiin bunlardan bahsederken, eski tarz keman: kastettigimizi
unutmamaliyiz. Bu kemanin kalin sapt ve ¢eneliginin olmamast nasil tutuldugu
hakkinda ipuclar1 vermektedir. Eski kemanlarda 7. pozisyona kadar ¢ikildiginda
calgict eliyle enstriimani desteklemek durumundadir. 7. pozisyondan sonrasinda

rahat calabilmek i¢in modern keman sarttir.

“Parmak degistirme terimleri bu donemde ortaya c¢ikmaya baslamistir.
“Applicatur” ya da “Application” Almanya’da kullanilan genel terimdir. Italya’da
“Manico” kullanilir. Pozisyon degistirmemek i¢in parmaklar bazi notalara erigsmek
icin uzanir. Bunlardan en yaygin olani, 4. parmagin 1.pozisyonda Mi telinde Do’ya
ulagabilmek i¢in yarim ton aralig1 boyunca agilmasidir. Cift ve 3 tel kullanimi1 bazen
gereklidir. (Sekil. 27)”"

Sekil. 27
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' Boyden, a.g.e., s.251.
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Sekil. 28 Tromba Marina

17.yy ders kitaplarinda armonikler
hakkinda bilgi verilmemistir.(sekil.28)
Tromba marina calinirken armoniklerden
yararlanildigi bilinmektedir ama 18. yy’a
kadar kemancilar  kullanmamistir.
Gilintimiizde vibrato sol elin ayrilmaz
pargasidir ama 17.yy’da bir siis aract olarak

gOrilmiistiir.
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1.2.8. 17. ylizyil’da ton kalitesi

18.yy’m ortasmdan once kemanm nasil tinladigi hakkinda sadece tahmin
yiriitebiliriz. Elbette, eski kemanin sesi modern kemaninkinden farklidir, ¢iinkii en
basta, telin gerginligi, bagirsak olmasi, ifade teknikleri ve diisiinceleri degisiktir.
Bunun yani sira, enstriimanlarin yapisiyla ilgili de farkliliklar vardir, daha hafif bas

tonlar1 elde edilmistir.

Italyan ve Alman yapimi kemanlar, Fransizlar’inkine gére daha giiclii
tellerden olusur ve daha tize akort edilmistir. Bu sebepten, sonat tarzinda g¢alan
kemanlarla dans tarzinda calan kemanlarin sesi birbirinden farklidir. Surdin

kullanimindan ilk olarak 1636’da Mersenne bahsetmistir.

Kemanm sesi hakkindaki ilk bilgiler, viol kitaplarinda, sesi viol’unkinden
daha gii¢lii ve iddiali olarak geger. Kemanda gii¢lii ritmik artikiilasyon gosterilmesi, onu
dogal bir dans miizigi enstriiman1 yapar. Eski kemanin tonu modern kemaninkine

gore daha azdir, sesi de daha yumugaktir.

Bu sebepten ve vibratonun ¢ok sik kullanilmasindan 6tiirii, eski kemanin tonu
daha seffaftir. 11k baslarda kemanm perdesi oldukga smirl;; Mi ve Sol tellerinin yiiksek
oktavlarmda, modern kemana kiyasla, sesi daha az ¢cikmistir. Bagirsak Sol telinden
verim almak oldukga gii¢c oldugundan, ¢ok az kullanilmigtir. 1700’lerde giimiis Sol teli
ortaya ¢ikmistir.
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Eski calig teknikleri de kemandan c¢ikan sesi etkilemistir. Sol el, ifade
anlaminda, bugilin oldugundan daha az islevselken, sag el daha ¢ok ifadelidir. Siislii
vibrato, modern vibratodan daha az dokunakli, ama sag elin niiansli yay hareketleri,
modern tutulan yay hareketlerinden daha etkilidir. Artikiile non-legato yay hareketi da

giintimiizde kullanilan ‘bagsiz’ legato’dan daha degisiktir.

1750°den 6nce kemanin sesini en ¢ok etkileyen faktorler arasinda scordatura,
Olclideki aksanli notalar ilizerinde daha c¢ok baski uygulanmasi, bazi durumlarda
aksak ritimler, ¢ift ses kullanilmasi ve uzun notalarda messa di voce kullanimi

sayilabilir.

51



2.17. YUZYILIN IKiNCI YARISI iLE 18. YUZYILIN iLK YARISI
ALMANYA

“Corelli’nin ge¢ 17.yy Almanya’s: istiindeki etkisi ¢ok biiyiiktiir. Bu
duruma, 1680’lerde Corelli’yle Roma’da c¢alisan Georg Muffat’in (1653-1704)
biiylik katkist olmustur. Muffat’in ‘Armonice tributo’ (1682) adli kitabu,
Corelli’nin 0p. 6’sim model alarak yazdigi, aslinda concerto grosso olan, yaylilar ve

siirekli bas i¢in 5 ‘oda sonati’ndan olusmustur.”

2 keman ve bir bas i¢in yazilmig solo pasajlardan olusan bu 5 partili eserler 5-7

bdliimden olusmus ve da camera (oda sonat1) 6zelligini barindirmustr.

Muffat’nin son eseri olan Ausserlesene Instrumental Music, 12 concerto
grosso’dan olusmustur. Bunlarin arasinda Armonice tributo’daki 6 eser {izerine

yapilmis yeni aranjmanlar da yer almaktadir.

“1700’1ii yillarda Italyan ve Fransiz stili arasinda gidip gelen ve kendine has,
karma bir stil olusturan Almanya, harika kemancilar ve dahi bestecilerle keman
geleneginde Onemli bir noktaya yerlesmistir. Jean Baptiste Volumier (1670-1728)
Berlin sarayinda Fransiz yayli stiline katkida bulunmus ve bir orkestra stili
yaratmigtir. Bach ile dostca iligkiler kuran Volumier, Dresden’de baskemanci

olmustur.””

Volumier’in 6grencisi olan Johann Adam Birckenstock (1687-1733), Kassel
saray kilisesinin iiyesi olmus ve daha sonra Fransa’da Frangois Duval ile calismustir. Bir
virtlioz olan Birckenstock, yurtdisinda bircok konser vermistir. Kendi yazdigi keman

sonatlar1 teknik olarak oldukga zordur.

Stowell, a.g.e., s.150
* Melkus, a.g.e., $.93
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Torelli ve Vivaldi’nin 6grencisi olan Dresdenli Johann Georg Pisendel (1687-
1755), Vivaldi’yi model alarak galant™ tarzda en az 7 keman kongertosu ve 4 boliimlii

*k
concerto grosso yazmistir.

Volumier araciligiyla 1712°de Dresden’e ¢agirilmis ve baskemanci olarak
onun gelenegini slirdirmiistiir. Sasirtict bir basart gdstermistir. La mindr

sonatindaki sol el pasajlar1, Locatelli’nin caprice’leri ile ayn1 zorluk seviyesindedir.

“Esliksiz keman icin yazdig1 sonatin (1716) tarzi, hayret verici bir sekilde,
1709°da Weimar’da tanistig1 ve daha sonra birka¢ kez Dresden’de karsilastigi
Bach’a yakindir. Sonatin yavas girisi, Bach vari birgok cift tel pasajlariyla siisliidiir.
Bunu, tek hatli bir Allegro, akorlarla dolu bir Gigue ve Double (Varyasyon) takip eder.

Bu solo sonat belki de Bach’n solo sonatlart i¢in bir ilham kaynagi olmustur.”'

“Yetenekli ve ¢ok iiretken bir besteci olan Georg Philipp Telemann (1681-
1767) , Alman ve Italyan stillerini birlestirdigi eserleriyle, Alman barok g¢agmin

gelisiminde pay sahibi olmustur.”

J.S.Bach giiniimiizde bu kadar popiiler olmasina ragmen, aslinda erken
IS.yy’m en Onemli Alman bestecisi olarak Telemann gosterilmistir. Telemann’in
enstrimantal miiziginin ¢ogu, metotsal ve egitimsel icerik barindirmistir. Her

sonatin girig béliimiiniin melodisinde, bu 6zellikler belirtilmistir.

galant: Klasik donemi hazirlayan incelikli stil.

concerto grosso: Biiyiik kongerto” ge¢ barok doneminin orkestra miiziginde énemli yeri olan bir
form.

Kolneder, a.g.e., s.372

Say, a.g.e., s.460

ok
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“Telemann’in en dnemli sonati Sonate metodiche (melodik sonat)
Op. 13’tlir. ve Musique de table (miizik tablosu) en 6nemli derlemelerinden biridir. 3
orkestra siiitini, 3 kongertoyu, 3 kuarteti, 3 trioyu ve 3 sonati icermektedir.
Bestecinin sahne, orkestra ve oda miizigi i¢in yazdigi eserlerin yaymmi, 1950 yilinda
Almanya’nin Kassel kentinde “Biitiin Eserleri” baslig1 altinda basilmaya

baslanmuistir.”

Georg Philipp Telemann (1681-1767), 1718’de yazdigir anilarindan da
anlasilacag1 iizere, genel anlamda keman kongertolarin1 tarz olarak pek

begenmemektedir.

“Telemann’in miiziginde olgun Barok donemin ince islemesinden cok,yalin,
melodik bir anlatim vardir.En ¢ok {iinlenen yapitlari, ‘Sofra miizigi’ olarak

adlandirdig1 ziyafet miizikleridir.”*

E.Kross’a gore, 21 kongertosu giiniimiize kadar gelebilmistir. Bu kongertolar
basarili bir armonik yapiya sahip olmasma karsm, o zamanin saray eglencelerindeki

miizikten daha ileri giden bir teknige sahip olmadig1 i¢in pek deger gdrmemistir.

Telemann esliksiz keman i¢in oldukc¢a basarili eserler vermistir. Bunlar “XII
fantasie per il violino senza basso” (1735) (esliksiz keman i¢in 12 fantezi) adli
kitabinda bulunur. Burada “fantazi” kelimesi yanilticidir, ¢iinkii bu eserlerin bircogu 3

kisa boliimden olusur ve daha sonra “sonatina” olarak adlandirilan eserlere benzer.

“Kendisi gii¢lii bir kemanct olamadigini sdylemistir fakat keman i¢in ¢ok
degerli eserler yarattigi bir gercektir.12 esliksiz keman sonati Telemann’in tiim

ozelliklerini yansitir: Yaraticilik, manah bir kisalik ve ¢almabilirlik.””

1

Stowc;ll, a.ge,s. 174 )
Evin Ilyasoglu, Zaman I¢inde Mii/ik, Yapt Kredi yaymlar Ltd. sti. 1994 | s. 37
> Melkus, a.g.e, s. 93
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Telemann’m bilinen 21 keman kongertosu 3 veya 4 bolimli olmasima
ragmen, l.boliimler belirli bir yapida yazilmamistir. Telemann’in 2 yada daha fazla

solist i¢in yazdig1 ensemble kongertolar1 daha yenilikgi bir yapida olmustur.

“Telemann’in ¢agdas1 ve arkadasi olan Johann Sebastian Bach (1685-1750),
Prens Leopold’un Kapellmeister’i olarak Cothen’e tagindiktan sonra, besteleri kilise
miiziginden enstriimantal miizige geg¢is yapmistir. Bach da Vivaldi ve digerlerinin
kongertolarma asinadir ve Italyan bestecinin bazi kongertolarmi solo klavsene

uyarlamustir; Weimar’da benzer tarzda besteler yapmistir.”!

Solo keman i¢in la mindr ve Mi Major kongertolar1 ve iki keman i¢in Re
Major kongertosu Cothen doneminden, orijinal haliyle giintimiize kadar gelmistir.
Bunlarin her biri 3 boliimden olusmus ve Vivaldi modelindedirler, ama 6zellikle solo
partilerde daha serbest bir yaklasim gézlenmistir. Yavas olan 2. bolimler ile her iki solo
kongerto’da da bulunan ostinato bir bas iizerine yazilmis, lirik bir solo cantilena

(sark1), bu kongertolarin popiilerligini artirmustir.

Bach’in concerto grosso eserlerinin essiz Ornegi olan 6 ‘Brandenburg
kongertosu’ sadece yaylilardan olusmaz; kongertodan kongertoya farkli
enstriimantasyondan yararlanilir, bazilarinda nefesli sazlar ve solo klavsen de vardir. 5.
kongertoda klavsene ¢ok uzun ve zor bir kadans yazmistir. 6. kongertonun karisik bir

tarihgesi vardir.

! Stowell, a.g.e., s.151
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Giiniimiizde c¢alinan versiyonu 5 bdliimden olusur; bu boliimlerden ilk ikisi
daha Onceki 2 versiyonda yer almistir. Bu sonatlarin 3 partili yazilimi trio
sonatlanndaki gibidir; kemanci ve klavsencinin sag eli iist 2 partiyi g¢alarken,
klavsencinin sol eli de bas partisini ¢alar. Yine de, klavsencinin sifreli baslan

cOziimledigi bazi kisa kesitler de yer almstir.

Bach’in Brandenburg Kongertolar1 (1721) genel olarak Venedik tarzinda ve 3
boliimlii olarak yazilmistr. Buna karsin, 1 nolu kongerto 7 boliimliidiir. Bunlardan
bazilar1 dans parcalarindan olusmustur. 3. kongertonun son iki hizli boliimiini

sadece bir Frigyen kadans birlestirmistir.

No. 2°de, degisik renkte concertino gruplar1 kullanmis, no. 3’te, 9 yayliy1
basso continuo’yla kullanarak yayli grubunun tonal ve kontrapuntal ozelliklerini
kesfetmistir. No. 4 solo kemancmin Onderligindedir; no. 5 ise, 1.boliimdeki uzun
kadanstyla solo klavsenciyi 6n plana ¢ikartmistir. 5. kongertonun orta boliimii solo grup
icin trio sonati formatindadir, ayn: durum viyola ve cello’larin concertino’yu

olusturdugu No. 6’da da gegerli olmustur.

Bach, Italyan kongerto formunu birebir taklit etmemis ama kendi
yaraticilifinda sekillendirmistir. Bunu o6zellikle solo ve tutti kesitleri arasindaki
iliskide gorebiliriz bu karakteristik 6zelligin ilk sinyalleri Vivaldi’nin &p.3

kongertosunda vardir.

“Solo pasajlar ritornello *da karsimiza cikar ve orkestra soliste eslik
ederken onemli bir rol istlenir. Bu tarz bir etkilesim, 6zellikle oda miizigi
eserlerinde daha basarili olan Kothen orkestrasinin kiiclikliigiine baglidir.
Giiniimiizde Bach kongertolarim calan orkestralar ¢ok biiyiiktiir; solist orkestranin

oniinde sesini duyurabilmek i¢in cok yiiksek voliimde ¢almalidir.”

ritornello: bir miizik parcasinda yeri geldikce tekrarlanan ara nagme
Kolneder, a.g.e, s. 308

1
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“Klavsen eslikli keman i¢in 6 sonat yazan J.S.Bach keman ve continuo
sonatlarinin giderek yok olmasini tetiklemistir; bu tarz Kirchoff, Birkenstock,
Heinichen ve Pisendel gibi bazi Alman besteciler tarafindan IS.yy’a kadar
taginmistir. Bach’in ilk 5 sonat1 sonata da chiesa’nin (kilise sonati) geleneksel 4
bolim formatindadir; hizli boliimler fiig tarzinda yazilmistir ya da taklit edilen

motiflerden olusmustur.”

J.S.Bach’in keman sonatlar1 ve kongertolari, kilise miizisyeni olarak verdigi
eserler arasinda bilyiik rol oynamasa da, miizikal ve teknik agidan en miithig eserler
arasindadir. 6 esliksiz sonati1 3 sonat ve 3 partitadan olusmaktadir. Teknik agidan
bakildiginda bu sonatlar, Bach’in miiziginde kullanilan yay teknigiyle ve birden fazla

tel kullanimmin yarattig1 biiylik zorluklarla doludur.

Bu sonatlar, keman miiziginin ortaya ¢ikisinda Alman ve Italyan
geleneklerinin karisimini sergiler. Bu eserlerde italyan etkisi daha biiyiiktiir. Bu
sonatlar Italyan kilise sonatim (sonata da chiesaj ve partitalar da Italyan oda
sonatint (sonata da camera) animsatir. Ama Almanlar’dan sadece Bach, bu kilise
sonatlarmm 2. boliimlerini basarih fliglere doniistiirebilmistir. Ozellikle Do Maj.
Sonati’nda fiig yapis1 giderek biiyiir ve doruga ulasir. Bu eserlerin miithis polifonik

yapist da Alman tarzini simgeler.

Kemanci, bu eserleri ¢alabilmek i¢in sadece teknigini degil, aklin1 ve ruhunu da
kullanmalidir. Polifonik miizikte ¢ok tel kullanilmasi, Alman keman geleneginin daha

erken bir jenerasyonunun uzantisidir. Ozellikle Biber ve Walther bunun énciileridir.

' Stowell, a.g.e., s.174.
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Bu da, O0rnegin re mindr Partita’mn Chaconne’unda goriilebilir. Bach
kendinden Onceki bestecilerin siklikla kullandig1 scordatura teknigim
kullanmanustir. Walther’m ‘Isa’nin Zeytinler Dagi’ndaki Duasi’ veya Biber’in ‘Incil
Sonatlari’'ndaki guguk kusu c¢igliklar1 gibi tasvirsel miizigi eserlerinde tercih

etmemistir.

“Bach’m diger keman eserleri de Italyan gelenegindedir. Keman ve obligato
klavsen igin yazdig1 6 sonat gercekte Italyan trio sonat1 formundadir; klavsen ¢alanin sag
eli solo partiyi ¢alar ve sol eli de armoniyi stisler, bazen de polifonik eklemeler yapar.
Fransa’da Mondonville ve digerlerine gore, Bach keman ve klavsen arasinda yeni bir
ortaklik iligkisi yaratmustir. Italyanlar ise, klavsenin daha arka planda bulundugu

. ot e . o Les 1
basso continuo’lu solo sonat gelenegini siirdiirmiistiir.”

Bach, kongerto formunda da Italyanlar’i gecmistir. Ayn1 zamanda, Vivaldi’yi
taklit etmistir. Bach’'m giinimiize kalan keman kongertolari, ikisi solo keman ve biri 2
keman i¢indir. Ug boliimden olusmasi ve hizli bliimlerde ritornello kullanimyla Italyan

kokeninden uzaklasir.

Bach burada da sadece diiz bir sekilde taklit etmemistir; keman
kongertolarnda tutti’ (ritornello) ve solo partilerini birbirinin i¢ine gegirmistir; bu
partilerin armoni ve kontrpuan  &zellikleri, Vivaldi’ninkilerden daha ilging

yapidadir.

Bach keman ve continuo i¢in de eserler yazmistir. 1928’de bulunan Sol
Major sonat1 da chiesa kalibinda olusmustur. 4 boliimlii mi mindr sonat1 ‘kilise

sonat1’ ve Barok siiit unsurlarmi birlestirmistir.

Boyden, a.g.e., 5.349

Tutti: Barok dénemde yaygin olan ‘concerto grosso’ formunda orkestra kesimini niteleyen
terim.

Kontrpuan : Melodiye karst melodi anlaminda kullanilan ¢okseslilik yontemi.

ok
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Do mindr da chiesa sonatinin orijinal olup olmadig tartisilan bir konudur; Fa
major sonat bir aranjman tstiine yapilmis bagka bir aranjmandwr. Bu sonatin bas
partisi Sol Major sonatmki ile aynidir, {ist 2 parti de, biiyiik ihtimalle Bach’m bir

ogrencisi tarafindan, aranje edilen Sol Major trio sonati’ndan alinmustir.

“Bach’mn kisisel stili barok miizigin dorugu kabul edilir. Opera ve bale
disindaki biitiin miizik g¢esitleri ve formlarinda eserler yazan bestecinin gliniimiize

ulagan 1080 eseri, genel olarak su agilardan degerlendirilir:

1) Ses ve calgi miizigi eserleri yoniinden.

2) Alman, Fransiz ve Italyan stillerine yakinliklar1 agisindan.

3) Yasaminda 6nemli yeri olan kentlerde ki farkli ortamlarin belirledigi

. 1
evrelere gore.”

Partitalar (siiitler) geleneksel 4 temel dans yapisindadir; allemande.
courante, sarabande ve gigue; besteciler araya istedikleri dansi eklemistir. Ustalik ve
inanilmaz bir yay hakimiyeti gerektiren gorkemli Chaconne, 4. partitada yer alir. Bu
boliim, ¢ift tel ve akorlarla dolu oldugundan, 250 yil boyunca her kemanci i¢in
dayaniklilik testi olmustur.

“Flesch, bu dev boliimiin higbir yerinde, kemancinin akort sistemine adapte
olabilecegi eslerin bulunmadigni belirtir ki, kemanin bazi durumlarda sadece birkag
Olcli sonra tekrar akortlanmasi gerekebilir. Yani, ¢algicinin, Chaconne’u sadece iyi
akortlanmis bir kemanla dogru entonasyonda g¢almasi yeterli degildir. Ayni

zamanda, akordu diisen bir kemanda da entonasyonu tutturmasi gerekir.”

Say, a.g.e., s.145
Kolneder, a.g.e., s.309
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“Haziran 1887°de Brahms, Clara Schumann’a yazdigi bir mektupta

Chaconne’dan bahseder:

Benim i¢in Chaconne miizikteki en inanilmaz ve anlasilmaz eserlerden
biridir. Bach, bir porte ve kiiciik bir enstriiman kullanarak, en derin ve en giiclii
hisleri ifade etmistir. Eger ben bu eseri yazabilseydim, aklimi yitirecek kadar ¢ok

heyecanlanirdim.”’

Birgok barok bestecinin kullandig: sifreli bas, bu eserdeki 32 ¢ift varyasyona
temel olmustur. Chaconne’un bas partisinde, inici Re - Do diyez - Si bemol - La
hatti iizerine kurulmus 4 Sl¢iiliik bir mars vardir. Bach, genellikle 4 6lgiiliik gruplari giris
ve sonu¢ ciimleleri seklinde birlestirir. Bazi durumlarda bu hatt1 degistirir;
32.0l¢lide kromatik diziler baslar. Bach, orta kesiti Re Major’de sunarak armonik bir

hava yaratir.

Bach kemanci olarak becerisinin, esliksiz keman i¢in 6 sonatini ve
partitalarin1 ¢almaya yetmedigini bilmektedir. Bu eserleri yazarken, aklinda biiyiik
ihtimalle Pisendel ya da Dresden baskemancist Volumier vardir. Her ikisi de

arkadasidir.

Bu eserlerin siras1 soyledir:

Sonata no. 1 Sol mindr: Adagio, Fuga - Allegro, Siciliana, Presto.

Partita no. 1 Si mindr: Allemanda, Double, Corrente, Double, Sarabande,
Bourree, Double.

Sonata no.2 La minér: Grave, Fuga, Andante, Allegro.

Partita no.2 Re mindr: Allemande, Corrente, Sarabande, Gigue, Chaconne.

Sonata no.3 Do Major: Adagio, Fuga, Largo, Allegro assai.

Partita no.3 Mi Major: Preludio, Loure, Gavotte en Rondeau, Menuet 1,
Menuet 11, Bourre, Gigue.

' Kolneder, a.g.e., s.310
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Bach’m keman eserlerinin ilging bir tarihi vardir. Ne kemanli oda miizigi
eserleri ne de kongertolar1 bestecinin kendi ¢gevresi disinda taninmustir. Leipzig’de bir

miizik okulunun bagindayken keman kongertolarini klavsen ve orkestra i¢in uyarlamistir.

Klavsenin smirli oktavindan dolayr her iki kongertoyu da bir tam ses asagiya
transpoze etmistir. (Sol Major’e ve Re Major’e.) Bach’'m Oliimiinden sonra
kongertolar1 ve sonatlar1 halk tarafindan unutulmustur, ama ayni durum esliksiz

keman eserleri i¢in gecerli degildir.

“1802°de Forkel soyle demistir: “Uzun yillar boyunca en biiyiik kemancilar bu
eserlerin, enstriimanda usta olmak isteyen miizisyenler i¢in en gilizel ¢caligma eserleri
oldugunu diistinmiistiir.” Bu eserler elyazmasi kopyalar halinde, en azindan profesyonel

miizisyenler arasinda nesilden nesile ge(;mistir.”1

Mendelssohn 1839’da, bir tarihsel konserler serisinde Chaconne’u g¢almak
iizere, Gewandhaus Orkestrasi’nin baskemancisi Ferdinand David’i davet etmistir.
Ama David bu teklifi, konser sahnesine tek basina c¢ikarsa kendini c¢ok aptal
hissedecegini sOyleyerek geri ¢evirmistir. Ancak Mendelssohn Chaconne’un klavsen

eslikli versiyonunu yazdiktan sonra David teklifi kabul etmistir.

' Kolneder, a.g.e., s.310
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“Gilinlimiizde, Mendelssohn’un yazmis oldugu bu esligi romantizmin bir
hatas1 olarak gorsek de, aslinda oldukca ilerici bir harekettir, ayni sekilde
Schumann’in 6 sonat ve partitalara ustaca yazmis oldugu ve 1854’te basilan piyano
eslikleri gibi. Schumann bu gorevi biitiin ciddiyetiyle yapmistir; keman partisinin
Urtext (orijinal kaynaga bagli olan) versiyonu Schumann edisyonuyla beraber

basilmistir.”'

David’in kendi alt1 sonat edisyonunun alt bashginda belirtildigi {izere,
esliksiz keman icin yazilmis bu eserler o zamanlarda etiid olarak goriilmiistiir.
Leipzig Konservatuari’'nda kullanilmak tizere, parmak numaralari, yay isaretleri ve
diger editor notlar1 eklenmistir. Yine de, David’in edisyonu modern standartlara gore

cok iyi bir 6rnektir.

Solo sonatlar ve partitalar Bach’in keman miiziginde ayr1 bir yere sahiptir ve
detayli olarak incelenmistir. Dolayisiyla zamaninda, Bach’in elyazma
kopyalarindan, serbest kisisel yorumlarin bulundugu ve calgiciya detayli tavsiyeler veren
kitaplara kadar bir¢ok edisyon basilmistir. Bach’in esliksiz keman miiziginin icrasinda
yasanan bir¢ok problemin baginda, notasyonda yazilanlarmn nasil ¢alinacagi gelir. Bach’m
yazdiklari tam olarak icra edilemez ama bestecinin aklinda ne oldugu

¢oziilememektedir.

Iki alternatif vardir: Sekil. 29 a ve 29 b

Sekil. 29 a Sekil. 29 b

Kolneder, a.g.e., s.31
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Bagka biri de, aslinda ilk akorun asagidaki 2 sekilde tinlayacagini sdyleyebilir:

Sekil. 30 a Sekil. 30 b

e

“Geng Joachim, Chaconne’u Leipzig’de esliksiz olarak halkin 6niinde ¢alan
ilk kemancidir. O zamandan beri Chaconne kemanci olmayan diger miizisyenleri de
etkilemeye baglamistir. Brahms sol el piyano i¢in bir versiyon yazmis ve soyle

demistir: “Joachim buraya ¢ok sik gelmiyor.” Busoni’nin de 2 el aranjman1 vardir.”'

“Miizik tarihinin doruklarindan biri kabul edilen bu biiyiik besteci, kendisi

hakkinda su algak goniilli degerlendirmeyi yapmistir: “Cok c¢ahistim. Bu kadar

calismakla kim olsa ayn1 seyi yapardi.”

Kolneder, a.g.e., s.311
Say, a.g.e., s.145
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2.1. Bachyay1

Kemani polifonik bigimde ¢alma teknigi 17.yy’m sonunda Almanlar tarafindan
gelistirilmistir. Erken 18.yy’da bu ¢alma stili Almanya’da varolmaya devam etmis ve
Italya ve Fransa’ya da yayilnustir. Bach’in esliksiz keman sonatlar1 bu tarzin dorugunu
olusturur; en yetenekli miizisyenler i¢in bile bu eserlerin icrasi biiyiik miizikal ve teknik

zorluklar igerir.

Bach sonatlarinda, birden fazla tel kullanilan pasajlar1 ¢almada karsimiza
c¢ikan problemler, o donemdeki notasyonun ve yay tekniginin yanlis anlagilmasidan da
kaynaklanir. O doneme ait teknik kitaplarda ¢oklu tellerin nasil ¢alinacagi hakkinda
cok az detay verilmistir. Bunun sebeplerinden biri de bu pasajlarin ¢alinmasinin

icracinin yetenegine dogru orantili oldugunun diisiiniilmesidir.

Aralarinda Quantz ve Mozart’in da bulundugu birgok besteci daha az 6nemli
goziiken bazi detaylar hakkinda agiklamalarda bulunmustur. Demek ki, giiniimiizde bize
sorun ¢ikartan noktalar o donemde daha az problem teskil etmistir. Bunun sebebi de
eski kemanm ve yaymin dogasi olabilir, ki giliniimiizde ikisini de tam olarak
mitkemmel bir bi¢imde anlayabilmis degiliz. Diger taraftan, ¢ok tel iceren pasajlar 1

S.yy’a kadar herkesin begenisini kazanamamustir.

Bach’in donemindeki yaylar icbiikey degildir ve yay kili, bugilin alistigimiza
kiyasla daha gevsektir. 3 notali akorlar daha gevsek killarla daha kolay
calmmaktadir. Schering 18.yy’da Almanya ve Fransa’da yaym normalde bagparmak
kilda olacak sekilde tutuldugunu soylemistir. Vidanin icat edilmesinden once,
bagparmakla az ya da ¢ok baski yaparak, kildaki gerginlik belirli bir seviyeye kadar
dengelenmistir. Vidanin icat edilmesinden ¢ok sonralari bile, bagparmak kullanimi

genel olarak yaygmlasmamustir.
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“Amold Schering, 3-4 sesli akorlan arpejlemeden ¢alabilmeyi saglayan 6zel bir
“barok” yayin varolduguna inanmistir. O donemde, sonatlar1 ve partitalari ¢alabilmek
icin kullanildigina inandig1 Bach yaymi anlatan 2 makale yayimlamistir. One gore,
bagparmak, akorlarm ¢alinabilmesi i¢in kilin gerginligini azaltirken, normal melodik

hatlar i¢in artirmugtur.”’

“Schering teorisini, Georg Muffat’nin ‘Florilegium Secundum’ (1698) adh
eserinde: ‘Almanlarin ¢gogu kii¢lik ve orta boyuttaki kemanlari ¢alarken Lully tarzi yay
tutusu kullanir; bagparmakla kilt bastirir ve diger parmaklart yayin sopasmimn arkasina
alir’demistir. Muffat bu dediklerini resimlememistir ama Lully’den bahsettigine
gore bu yay o donemin tipik Fransiz yayidir. Biitiin bu yaylarin diiz sopalan vardir. Kil
kopriiniin iizerinde bombelenmemistir, ki zaten bu imkansizdir, ¢linkii boyle bir

durumda kil yaym sopasima vurur.”

Bach’in ‘Bach’ yaymi mi yoksa kendi kullandig1 yayr mu tercih edecegini
kesinlikle bilememekteyiz. Yine de, sonatlarmm giliniimiiz modern ‘Bach’ yaymmn
cikardig1 sonoriteyle ayni duyulmadigi da tarihsel bir gercektir. Baska bir tarihsel
gercek ise, ‘Bach’ yayinin ne Bach’la ne de 20.yy’dan 6nce yasamis herhangi baska

biriyle hi¢bir ilgisi olmamasidir.

20.yy’a kadar bilinmeyen bu yay ¢ok yiiksek bombeli digbiikey bir yaydir, kil ve
yayin en Yyiksek noktasi arasindaki mesafe 10-12.5 cm’dir. Calarken kili
gevsetmek ya da germek icin basparmak tarafindan kullanilan mekanik bir levyesi
vardir. Kil gevsetildiginde, kemanci akorlar1 tam olarak ¢alip tutabilir; kil

gerildiginde ayr1 tellerden calabilir.

Kolneder, a.g.e., s.314
Boyden, a.g.e., 5.432
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Schering ve daha sonra Albert Schsveitzer, Muffat'nm bu pasajina dayanarak,
disar1 dogru bombelenmis bir yay ve gevsek killar sayesinde, bagparmagi da
rahatlatarak, Bach sonatlarindaki akorlarm yazildigi gibi ¢almabilecegi sonucunu
cikarmustir; diger taraftan, tek tellerin basparmagin gevsek killara bastirmasiyla

calmabilecegini sdylemistir.

Schering’in teorisi aslinda ¢ok gli¢ bir probleme yeterli bir sonug¢ getirmis
olabilir. Ama, Schering, Muffat’'nin bahsettigi Fransiz yaymin diiz ve bombesiz
oldugu gerceginden tamamen uzaklagarak, aslinda kanit1 olmayan iki bulunmustur. Ne
Muffat, ne de baska bir cagdasi gevsek yay kilindan ya da c¢alarken
basparmagin gevsetilmesinden bahseder. Resimlerde de boyle bir sahne

gosterilmemistir.

Muffat, ozellikle dans miizigindeki basit ritmik tarzda gerekli olan siki
kavrayist elde edebilmek icin basparmagin yay kilina bastirilmas: gerektigini
sOylemistir. Aslinda, 17.yy’da var olan tipik Fransiz yay tutusunu agiklamaya

caligmustir.

Muffat’nm bu tutusla beraber ¢ift telden hicbir sekilde bahsetmemis olmasi da
onemlidir. Ayrica, o donemdeki kemancilarin nasil caldigini1 gosteren resimlerin
higbirinde yay kil ii¢ ya da dort telin iistiinde kivrilmamistir; bu durumda kil,

Fransiz ve Italyan yaylarinin karakteristik 6zelligi olan diiz sopaya degmis olur.
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Donemin Alman yaylarmin, tipik Fransiz ve Italyan yaylarindan daha
belirgin bir bombeye sahip oldugu dogrudur. Alman yayimnin kopri kismi daha
diizdiir ve boylelikle g¢algict ii¢ sesli akorlan calip tutabilir ama dort seslileri
tutamaz. Ama, diiz koprii tek tel iizerinde calmay1 zorlastiracagindan, koprii tam diiz
degil de hafif bombelidir. Ayrica, hi¢cbir Alman kaynakta bagparmagin
gevsetilmesinden ya da gevsek yay kilindan bahsedilmez; donemdeki hicbir Alman
resminde yay kilinin, Schering’in teorisine gore tellerin {lizerinde bombe yaptigi

goriilmemistir.

Schering ayni zamanda teorisinde dnemli bir tarihsel tutarsizligi da gdzden
kacirmustir. Bach’mn zamanindaki Italyan kemancilar 6rnegin Corelli, Geminiani ve
Veracini bestelerinde lic ve genellikle dort sesli akorlar kullanmislardir ama bu

miizigi daha bagka bir yay tutusuyla ¢almak gerekmektedir.

Bagparmak yaym kilina degil yaym tahtasma baski yapmaktadir. Yayin
tahtas1 diimdiizdiir ve kopriisii biraz bombelidir. Veracini’nin keman ¢alisini
gosteren bir resime baktigimizda, gevsek bir bagparmagm akor calmada onemli bir
faktdr oldugu sonucunu ¢ikartamayiz ¢linkii bagparmakla yay kili arasmda higbir
kontak yoktur.

Italyan yayi, yay tutusu ve Italya’daki miizik dikkate alindiginda, akorlarin
sadece Fransiz veya Alman yay tutusuyla alakali olmadigi anlasilir. Aslinda,
Fransizlar 1720’lerde, daha karmasik miizik ve akorlardan olusan italyan sonatim
taklit ederken Italyan tarzi yay tutusunu benimsemis ve eski tarz kil alti tutusu
birakilmistir. Fransiz yay tutusu, Schering’in diisiindiigiiniin aksine, akor calisina

uygun degildir.
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“Tarihsel bakis agisinda Schering’in teorisi bir¢ok sebepten dolay1
tutarsizdir:

(1) Gevsek yay kil hakkinda higbir kanit yoktur. Biitiin kanitlar aksini
gosterir.

(2) gevsek basparmak kullanim1 hakkinda herhangi bir gorsel ya da yazili
kanit yoktur.

(3) Muffat tarafindan agiklanan ve Bach-yayi teorisine temel olan eski

Fransiz yay tutusu basit dans miiziginde kullanilmugtr.”'

Fransiz yay tutugunun, Fransiz ya da Alman calgicilar tarafindan 3 ya da 4 sesli
akorlar1 calabilmek icin kullanildigina dair bir kanit da yoktur ve Fransizlar, akor

calmak i¢in daha sonra Italyan tarz1 tutusu benimsemistir.

Schering teorisinde bahsetti§i yaym resmim c¢izmemistir; modern kemancilar
boyle bir yayr yapmaya girismislerdir. Sonucgta daha Once var olmayan bir yay
yapilmistir. Bu yay Schering’in teorisine gore Bach notasyonunun harfi harfine

uygulanmasini saglayacaktir.

Deneyler sonucunda bu yayin, dort teli birden tutabilmesi i¢in, oldukc¢a biiytlik
bir bombeye ihtiyact oldugu goriilmiistiir; tek teller iizerinde c¢alabilmek i¢in kili
germek lizere, yayin 6zel bir mekanizmaya ihtiyaci vardr, ¢ilinkii bagparmak tek basina
bu islemi yapamaz. Schering’in teorisini bu baglamda pratige dondiirmek i¢in modern

kemancilar ‘Bach’ yayini1 icat etmek istemislerdir.

' Boyden, a.g.e., 5.430
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50 y1l boyunca bir¢ok kemanci, yay yapimecilariyla anlagarak hi¢bir zaman var
olmamis olan bu yayi iiretmeye ¢alismistir. Bu ¢alismalardan birinin sonucu olarak,
Berlin’den liithiye Hermann Berkowski, ¢alarken ayni esnada kilin gerginligini

degistirecek bir mekanizmasi olan bir yay yapmustir, (sekil. 31)

Sekil. 31  Bach yay1

1925’te Hans Baumgart iki yenilik daha getirmis ve patentini almistir. Rolph
Schroder 1930°da yaptigr bir deney sonucunda bu yayr elde ederken, Helhvig’in
“polifonik barok yayr” da bu donemde ortaya ¢ikmistir. Diger 6nemli isimle Georges
Frey ve Rudolf Gutmami’dir; Gutmann yay kili ve sopasi arasina lastik bir yay

mekanizmas yerlestirmistir.
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En son olarak, kemanci Telmanyi, Schroder’in fikrinden yola c¢ikarak,
Danimarka’nin Viby lehrindeki liitiyeler Arne Hjorth ve Knud Vestergaard’la
calismaya baglamis ve en son “Bach yay1”’ni1 icat etmistir, (sekil. 32 a-32 b)

Sekil. 32 a Bach yay1

“Bu yaym sopasmin ¢ok biiyiik bir digbiikey kivrimi vardir, boylelikle ¢ok
biiyiik bir baski uygulansa bile higbir zaman tellere dokunamaz. Bagparmak metal bir
halkanin i¢ine sokulur ve istenilen gerginligi saglar. Ortaya ¢ikan ses biraz gariptir,
hatta neredeyse akordeon sesine benzer. 3-4 sesli akorlar gergekten de bu yay
sayesinde ayn1 anda calinabilmektedir ama sanki 3 ya da 4 kemanci ayr1 ayr1 partileri
¢aliyormus gibi duyulmaktadir. Ortaya gikan ses oldukea cilizdir.”!

' Kolneder, a.g.e., s.315
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Sekil. 32 b Bach yay1

“Bach yay1 Bach sonatlarinin, modern icracilar tarafindan modern teknik ve
enstriimanlar kullanarak, modern bir yorumla yorumlanabilmesini saglar. Yine de, bu
durum, bu sonatlarin Bach’in zamaninda da bu sekilde duyuldugunu
kanitlayamaz. ‘Bach’ yayinin ve buna benzer yaylarin icadi ve kullanimi, sadece

modern bir teknik olarak kabul gérebilir, (sekil. )”*

Sekil. 33 Bach yay1

! Boyden, a.g.e., s.427
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2.2. Cift tel

2 notada olusan en biiyiik problem, baglarm nereye ve nasil konulacagi ve
nerede bagsiz calimacagidir. Genelde, cift teller fiziksel olarak miimkiin oldugu
stirece tutulur. Degisik parmak numaralarmin da gosterdigi gibi, kemancilar

kaydirma yaparken de cift telleri tutmaya ¢aligmustur.

“Geminiani’nin bir eserine ait olan -3 ve -4 ile belirtilen notasyon, bagli
notanin tutulabilmesi i¢in ortasinda kaydirma yapilmasmi belirtir. (Sekil. 34)
Atlamalar igeren biiyiik araliklarda bile Leopold Mozart her iki notayr da tutmaya
calisir. (Sekil. 35). Sekil. 35’in kalin notalar1 Mozart’a gore bastan sona dogal (1.)

pozisyonda ¢almmalidir.”

Sekil. 34

Gcminiani
S E v"r 7

VLU

Bach, la mindr esliksiz sonatinin ilk boliimiinde ¢ok zor bir ¢ift tel trili altili
gruplar halinde yazmistir. IV.yy’mn ikinci yarisinda, Alman kemancilar, ¢ift tel gibi

teknik konularda italyanlar’1 yakalamis hatta gegmistir.

Sekil. 35
o B 43 L. Mozart
0s __“u___;b_i: i f? T‘I f?__“ _Jﬁﬁ.]:‘&. P
{¢s i s — i 1 {f ) v e e Lo ey
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Boyden, a.g.e., 5.428
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2.3. Ug ve dort tel

Bach, akorlan ii¢ ya da dort parti halinde yazdiginda, modern bir kemane,
dogal olarak bu akorlar gliniimiizde tutulamadig1 i¢in, Bach’in bu notasyonu eski tarz
yay i¢in yazmis oldugunu diisiiniir. Oysa ki bu goriiste iki yanlig nokta vardir: Birincisi,
Bach’in miiziginin tamamen yazildig1 gibi calinmasini istedigi rivayeti; digeriyse, eski

yayn, li¢ ve 6zellikle dort sesli akorlar1 tutabildigi inanci.

Gergek su ki, eski donemlerdeki keman notasyonu, 6zellikle ritm s6z konusu
oldugunda, yazildig1 gibidir ve polifoni, miizisyenin miizigin gidisatin1 anlamast,
degisik ses partilerinin melodik ve armonik fonksiyonlarmi duyabilmesi i¢in uzun
degerdeki notalarla yazilmasidir. Modern bir icraci, elindeki notalara bakarak, ritmik

notasyonun hatasiz oldugunu anlayabilir.

Sekil. 36
Allcgro Vivaldi
P rrrfrey
”§ s g “""'f:“:r“‘".;i:
la™ T o

“Sekil. 36’ya baktigimizda, dortliiklerin 16° ik gibi tutulmasi gerektigini
anlar1z; Bach’in yazdig1 bazi pasajlar, eski ya da yeni hicbir yay tarafindan belirtilen siire

boyunca tutulamaz.”’

1

Boyden, a.g.e., 5.430
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Sol Babitz, Bach sonatlarindan, higbir sartta calinmast miimkiin olmayan baz1
pasajlar1 ornek gostererek, bazi yazilan notalarin asagidaki birka¢ sebepten dolay1

daha kisa degerlerle calinmasi gerektigini belirtir:

“1) Iki nota ayni tel iizerinde ayn1 anda ¢almamaz (Sekil. 37 a);

2) Yanyana olmayan iki tel {izerinde de ayn1 anda ¢alinamaz (Sekil. 37 b);

3) Bir notay1 trilleyen parmak ayni anda baska bir notayi trilsiz

olarak ¢alamaz (Sekil. 37 c).””!
Sekil. 37

a)

Bunun yani sira, notalar1 yazilan ritmlerde ¢almak i¢in parmaklar1 ‘imkansiz’
bicimde agmak gerekecektir, ki bu tarz bir agisa herhangi eski ya da yeni keman
metodunda rastlanmaz; ya da, yazilan ritimlere uyarken birtakim baglar ¢ikarmak ya da
eklemek gerekecektir, ki bu da miizigi bozacak, artikiilasyon ve climle yapilarini

degistirecektir.

' Boyden, a.g.e., 5.430

74



Genel inanigsa gore, bu tarz notasyon eski tarz yayin ortadan kalktigi
donemlerden ¢ok daha sonrasma, en az Paganini caprice lerin orijinal edisyonuna

kadar var olmugtur. Paganini’nin zamanina gelindiginde, modern yay kullanilmistir.

Bazi modern kemancilar notalarin yazildigi gibi c¢alinmasi gerektigi
inaniglarindan kurtulamamiglardir. Emil Telmanyi bu baglamda iyi bir 6rnektir. ‘Bach-
yayr’ kullanilmasina gerekce olarak, Bach’in notalarinin
degistirilemeyecegini savunur; diger taraftan, yazildig1 gibi calinamayan ornekleri ve
baz1 dnemsiz degisiklikler yapilmasmi gerektiren 6rnekleri de iistelemistir. Burada

bile kendisiyle ¢elismektedir.

Nota degerlerinin yazildig1 gibi calinmasinin beklenmedigi tartigmasi, daha
once bu kitapta bahsedilen yay isaretlerinin yazildigi1 gibi yapilmasi gerektigi
bilgisine ters diisebilir. Bu tutarsizlik aslinda 18.yy ve daha onceki donemlerin

tutarsizligindan kaynaklanmaktadir.

“Yazilan ritmik degerler yukarida bahsedilen sebeplerden otiirii degismez
olarak goriilemez; teori kitaplarinda birden fazla tel kullanimmnin notasyonunda,

tutulmas1 gereken notalarm degisik yorumlar da vardir, (siirekli arpej leme gibi)”!

Diger taraftan, var olan yay isaretlerinin, Leopold Mozart’in da dedigi gibi,
bestecinin istedigi sekilde oldugu tahmin edilmektedir. Ancak, yay ve ozellikle ifade
isaretlerinin, nota degerlerinde oldugu gibi ‘yaklasik’olarak c¢almabildigi kabul
edilmektedir.

! Boyden, a.g.e., s.431
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2.4. 4 Tel kullanimi

“Multiple stops (¢ok tel), kemanda calinan akorlara verilen genel terimdir,
double stop (¢ift tel), triple stop (3 tel) ve quadruple stop da (4 tel) kag tel
kullanilacagini belirten terimlerdir. 4 telin higbiri, notasyonda gosterildigi gibi

tutularak calinmamaktadur. 3 telin ¢ok az1 tutularak ¢almur.”

Bu akorlarm notasyonda dyle gosterilmesinin en temel sebebi, kemancinin akor
dizilerini gbrmesini ve miizigin i¢indeki kontrpuan igeren partileri hissetmesini

saglamaktir.

Doénemin miizik kitaplar1 da 3 ya da 4 sesli akorlann normalde hizli bigimde
arpejlenerek calindigini belirtir: En kalin notadan baglayip en iist notada bitecek
sekilde. Eger orta seslerden biri melodiye aitse, o sesi ¢ikarmanin bir yolu
bulunmalidir. Her durumda, 175 O’den 6nce akor ¢almak, modern yontemden daha

farklidir. Akor genel olarak kirilir ve en {ist 2 notas1 tutulur.

3 ya da 4 sesli akorlar, Bach-yayr savunucularinin zannettigi gibi
duyulmamaktadir. Gergekte, bu akorlar asagidan yukariya dogru kirilmis, bazen en alt
nota tutulmustur. Eger akorun tutulmasi gerekliyse, en tiz notasi tutulur. Rezonans

agisindan bu metot tercih edilmistir.

Baz1 belgeler ve miizigin kendisi goz Oniine alindiginda, akorun asagi dogru
kirildig1 sonucu ortaya cikar; bu metod da, tutulan melodi notasi, akorun alt
partilerinden birinde yer aldiginda kullanilmistir. 4 sesli akorlarm en kalin 2
notasinin vurustan biraz dnce basildigi ve diger 2 notanin vurus iistiinde basilip ¢ift tel
iistiinde tutuldugu modern akor kirma ydnteminin, erken IS.yy’da kullanildigma dair
herhangi bir kanit yoktur. Bazi durumlarda, polifonik bir pasaj tamamen

arpejlendirilmektedir.

Sadie, a.g.e., 5.835
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Tam tutulan akorlarm, gercek polifoniyi tam olarak hissettirebilmek igin,
kilise orgunda calmmus gibi ses ¢ikarmasi gerektigi yanlis bir kamdir. Ornegin,
Bach’m ilk esliksiz sonat1 olan Sol mindr fiig’iiniin polifonik yapisi, kendi tarafindan
yapilan lavta aranjmaninda ¢ok net bir bicimde duyulur. Her ne kadar kemanm sesi

lavta’ninki gibi uzamasa da, polifonik yapisi prensip olarak lavtaninkine benzer.

“Bach, bazi durumlarda, keman miizigindeki bir melodinin artikiilasyonunun
tutulan akorlar ya da araliklardan daha 6n planda oldugunu belirtmistir. Sekil. 38’ de,
Bach, disonans sesin kararmi yapan motifin daha acik duyulabilmesi ve artikiile

edilebilmesi i¢in, y1ldizla belirtilen yerlerde armoni notasimi atmugtir.”

Sekil. 38

17.yy’da, aralarmmda Christopher Simpson’in da oldugu bazi yazarlar, tek bir
akorun hizli bi¢imde kirildigi bir metottan bahseder. Ayni gelenek 18.yy’da da
stirmiigtiir; Quantz, eski bir metot olan akorun asagidan yukariya hizli bir bigimde

kirilmasindan bahsetmistir.

Sekil. 39
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“Sekil. 39°da ki miizigi ele alarak soyle der:

Eger akordan sonra es varsa, yay telden kaldirilmalidir (absetzet) eger es
yoksa, yay en tiz telde tutulur. Her iki durumda da, en kalin notalara birbirinin
ardindan dokunulur, (tempo yavas veya hizli olsa da fark etmez) Bu akor miizikte
stirpriz amagh kullanildigindan, ardindan es gelen akorlar oldukg¢a kisa ¢alinmak ve
yaym en alt kismi tam giicte kullanilmalidir. Birkag akor birbirini takip ettigindeyse, her

biri yaym alt kismiyla ¢almmahdir.”!

Rousseau, Ansiklopedi’de, akorlann sadece arpej leme metoduyla

calmacagini belirtmistir. ‘Arpej’ adli yazisinda, asagidaki agiklamalar bulunur:

Bazi enstriimanlarda akorlan sadece arpej ley erek calabilirsiniz, 6rnegin
keman, cello, viol ve yayla c¢alman diger biitiin enstriimanlar; ¢linkii, kopriiniin
digbiikeyligi yaym biitlin tellere ayn1 anda basabilmesini engeller. Kemanda zorunlu

olarak yapilan birsey, klavsende istege gore yapilir.

Benzer sekilde, asag1 dogru kirma Leclair’in Tombeau (1734) adli eserinde
kullanilir. Leclair, Sekil. 40’ta gosterilen pasajlar1 yazarken agiklamalarini

vermemistir, ama aslinda nasil ¢alindigmi anlamamiz i¢in agiklamaya gerek yoktur.

Sekil. 40

Leclair

Boyden, a.g.e., 5.436
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Bazi durumlarda 3 notanin kisa da olsa bir siire boyunca tutulduguna dair baz1
kanttlar vardir. Leclair’in 6p.9 sonatlarmin 6.s1 (1745) Sekil. 41’1 igerir. Nasil

calimacagim soyle agiklar:

Sekil. 41

Allegro Tcelair
=y : T m—.: = ey
e . T e e

“Bu sonatm bagmdaki figiiriin iyi duyulabilmesi i¢in ¢algici, her akorun ilk
notasmm {stiindeki notayr duyurmak ve ii¢ teli de yaym altinda tutmahdir; kiigiik
notalarla belirtilen yerler, akorun ¢ikardigr devamli bir tremblement (titreme)
seklinde duyulmali ve olduk¢a hizli ve olabildigince giigli calinmalidir. Kiigiik
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parantez, birbirinin arkasindan basilacak 2 notayi belirtir.

Bu tempoda istenilen tutulma siiresi o kadar uzun degildir, ¢linkii her dortliik
notada bir yay kullanilir. Leopold Mozart ¢oklu tel kullanimi iistiine fazla birsey

sOylememistir.

' Boyden, a.g.e., 5.436
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2.5. Arpej

Leopold Mozart tek akorlan kirmakla devamli arpejleme yapmak arasindaki
fark1 anlatmustir. Akor dizilerini devamli arpej ley erek birbiri ardina ¢alma metodu
biiyiik ihtimalle italya’da ortaya g¢ikmustir. Frangois Coperin arpejlerin italyan

‘sonate’larinda goriildiigiint soylemistir.

Leopold Mozart bu tarz calma teknigine Arpeggieren, kinlan akorlara
Arpeggio adin1 vermistir.Bu kirilan akorlarin ne tarzda calinacagi besteci tarafindan
belirtilmistir, ama calgict kendi zevkine goére bir tarzi da uygulayabilmistir. Her
ornegin ilk dlciistinde Arpeggio isareti oldugundan, onu takip eden diger notalar da ayni

tarzda calmacaktir.

Arpeggio icin bir ‘model’ belirtilir (Bach Chaconne’da oldugu gibi) ve
digerleri ¢algicinin se¢imine birakilir. Gergekten de, arpeggio kelimesi,

arpej lenmesi gereken pasaj lann hepsinde belirtilmemistir.

“Geminiani “Keman Calma Sanat1” adli kitabinda, Sekil. 42 a’daki 3
Olciiliik akor dizisi i¢in 18 degisik arpejleme stili gostermistir. Bunlardan ilki

Sekil.42 b’de gosterilir. Biri diginda, bu arpejleme stillerinin hepsi en kalin notadan

baslar.”'
Sekil. 42
a) Geminiani
%% _— A oo Lf;ﬂ%
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b)
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Boyden, a.g.e., 5.439
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“ Fransiz kemanci Frangois Duval (1673-1728) keman ve basso continuo i¢in
yazdig1 5. kitabinda (1715) yer alan 7.Sonat’in 6nsdziinde soyle demistir: ‘Bu parga
bircok degisik sekillerde arpej lenebilir; 3 ya da 4 notali akorlann hepsi

arpejlenmelidir.” Sonra Duval arpej modelleri gosterir; bu modellerin hepsi iist
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notadan baglar ve asag1 dogru arpejlenir. (Sekil. 43).

Sekil. 43

Fransizlarm yeni virtiioz teknigi Sekil. 44°te gosterilir. Guillemain’den
alman bu oOrnek arpejlendiginde, sol elin 5.pozisyonunun biraz genis alinmasi
gerekir. L’Abbe le fils, hem arpejleri, hem de kdklerini olusturan ti¢-telli ya da dort-telli
notasyonlar1 belirtir. Gosterdigi parmaklardan, ‘¢ telde her tiirlii arpej stilini’

kullandigin1 ve elini en az 6. pozisyona kadar gotiirdiigiinii anlariz.

Sekil. 44

Guillernain

E e e e e e &
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' Boyden, a.g.e., 5.439
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“Tek akorlarin hizli bir bicimde kirilmasi konusunda 18.yy yazarlarmm
yontemlerini uygularsak, ilging sonuglar ortaya c¢ikar. Bunlardan bazilar1 aydinlatic,
bazilar1 da kafa karistiricidir. Bach Chaconne’un giris kismini ele alalim. Sekil. 45

a’da da gosterilmistir.”'

Quantz’m metodunu uygularsak, bu akor yaym asagi kismiyla calinirken,
yukari dogru kirilir re-fa-la- ve iist notada durur, ‘la’ notasi tek basina, yaymn {ist
kismiyla ¢alinmig olur. Bach’mn Onerdigi yontemin de bu oldugu, varyasyon 22°de

tekrar edilen bir akorun yazilis biciminden (Sekil. 45 b) anlasilabilir.

Sekil. 45

a) b Bach
0

Oy

)
T ‘II ]
-r

Bu durumda, her iki akor da kirilir ve yaym alt kismiyla ¢alinir. Quantz’in
metodu Sekil. 46’daki gibi pasajlarda da ise yarar. Burada da birbiri ardmna alt yay
kullanarak her akor asagidan yukariya hizli bir bicimde kirilarak ¢almacaktir.

Sekil. 46

Allegro moderato  Geminiani

' Boyden, a.g.e., 5.440
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Quantz’m metodu 6zellikle ardindan es gelen akorlarda etkili olur. Akorun en
tiz notasinin iist partide melodiyi verdigi diisliniiliirse, Quantz’m metodu ¢ok ise
yarayacaktir ¢linkli bunda da zaten {ist ses tutulur. Melodi orta partide yer aldiginda,

Quantz’m metodu bazen kullanilir, bazen de degistirilir.

Sekil. 47

“Sekil. 47 a’daki noktali figiirlerde problem yoktur ¢iinkii bu noktali notalar
kisa es gibidir. Boylelikle, ¢algict ilk akoru Quantz metoduyla kirarken, tam nokta
iistiinde kisa bir es yapar ve 16lik notay1 yaym iistiinde alir. Ama, Sekil. 47 b’de, 2
partili kontrpuan yazida, en iist 2 parti de melodiyi tasir. Ilk akorun kaln ‘la’ sesi

disinda, her iki parti de tutulur.”'

! Boyden, a.g.e., s.441
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Eger Quantz’in metodu harfi harfine uygulanirsa, ilk akor hizli bir bircimde
arpej lendikten sonra do diyez iizerinde durur ve ¢ift tel iizerinde devam edilir.
Halbuki bu tutarsiz bir metottur. Burada ¢6ziim, 6nce ‘la’yi ¢almak, sonra sol-do

diyez araligim tutmaktir. Benzer bir durum Sekil 48’in 2.6l¢iisiinde karsimiza ¢ikar.

Sekil. 48

Ot
i

(3

“Sekil. 49 a’da ve 49 b’de akor arpej lendikten sonra iist ses orta partiyi
duyurabilmek icin birakilir. Bu yaziy1 ¢almak i¢in baska bir alternatifse, akoru asagi
dogru kirarak, fa diyez ve la’ yi tutmaktir. Sekil. 49 b’de iist 2 nota kisa bir bicimde

tutulmali; en iist nota (sol) orta partideki si bemol’iin duyulabilecegi bir uzunlukta

tutulmalidir.””
Sekil. 49
a) b) Bach
_ﬁ 1 l —— Q .b_ ———

! Boyden, a.g.e., 5.441

84



2.6. Baglar

“Baz1 18.yy teorisyenlerine gore, ¢ift tel kullanildiginda, bazi durumlarda
legato baglarin eklenmesi gerekmektedir. Sekil. 50 a i¢in Quantz sdyle der: ‘Hizli ve
canlt notalarin arasina karigmis uzun notalar esit giicte ¢alinmak ve tutulmahdir.’
Sekil. 50 b i¢in C.P.E. Bach ise soyle der: ‘Geg¢is notalarnin ya da apejatiirlerin
(abant1) bir bas partisi listiine ¢alindig1 pasajlar, bag yazilmamis olsa bile her
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tempoda legato ¢alinmalidir.

Sekil. 50

Bir¢ok fiig temasinda ve cevaplarinda, temayr ayni sekilde artikiile etme
problemi vardwr. Sekil. 51°de, Corelli’nin op.5 LSonat’mn (1700) ilk fiigiiniin
girisinde tema, g¢ekerek kuralina gore iterek baslar. 2. 6l¢iliniin son vurusunda

baglayan cevap ise, her bir notaya yay vurusu yaparak, yine iterek ¢alinir.

Sekil. 51

~m B
; . Vy J J . Corelli
L il 11

! Boyden, a.g.e., 5.442
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Cevapta oldugu gibi temada da her bir notaya yay hareketi yapilsaydi, st
partideki iki la’y1 baglayan bag kesilmeliydi. Bir diger ornekse, Sekil. 52’°de
gosterilen, Locatelli’nin 6p.3 9.kongertosundaki Caprice’dir. Temposu allegro olan bu
kesitte, temada ve cevabin girisinde, her bir nota i¢in yay vurusu yapilsa, iist parti

gosterildigi gibi legato calmamaz, ancak alt parti portato calinirsa olabilir.

Sekil. 52

Locatelli
47 ~

Bazen, bag kesme problemi akoru asagi dogru kirarak Onlenebilir, ama bazi
durumlarda bu metot yetersiz kalir. Sekil. 53 a’da, akor asagi dogru kirilirsa,
disonans do diyez-si araligr duyulmaz. Ayni problem Sekil. 53 b’de de karsimiza
cikar.

Sekil. 53

2\ Corelli b)
raEmsE— Sy e e e
s e
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Sadece bir metodu biitiin ¢oklu tel kullanimlarinda uygulamanm problem
yaratmasi, her duruma kullanilan tek bir metodun olmadigini kanitlar. Artikiilasyon ve
miizikal akor dizilerinin temiz duyulmasi, baglarin dogru calinmasindan daha

onemliymis gibi goziikmektedir.

“Her durum i¢in ayr1 bir goriis olabilir. Yine de besteci tarafindan yazilmisg
herhangi bir bagi kaldrmadan 6nce, s6z konusu miizikal faktorler teker teker ele
almmalidir. Sekil. 54’te, Bach’in ilk esliksiz sonatinin adagio’sundan bir kesit

goriilmektedir.”!

Sekil. 54

Buradaki aynntili figiirlere ilk baktigimizda, Bach’mn siisli bir Frigyen
kadans1 fa diyez iizerinde bir trille sona erdirdigi gercegini hemen géremeyebiliriz.
Yeni ciimle c¢ekerek la’da baglar. Yine de, en modern edisyonlar ve konser
performanslari, bu pasajda Bach’in yaylarini tamamen gozardi ederek, trilli fa
diyez’i bir sonraki la’ya baglar. Bu degisiklik Frigyen kadansi da bozar ve yeni

ciimlenin baslangicini da belirsizlestirir.

! Boyden, a.g.e., 5.443
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3. 18. YUZYIL’IN iKiNCI YARISINDAN GUNUMUZE
KADAR ALMANYA

18.yiizyilda Almanya’da ¢ok O6nemli kemancilar yetismis ve Alman keman
sanatina katkida bulunmuglardir. Mannheim orkestrasi, disiplini ve yarattigi
dinamiklerle Almanya’da c¢ok farkli bir yer edinmistir. Meshur Mannheim

crescendosu, tarih boyunca miizik kitaplarinda yerini almugtir.

18. yiizy1l ortalarindan itibaren, L. Spohr, F. Mendelssohn, J. Joachim, L.
Mozart’in icra sanatmna ve egitime biliylik katkida bulunan keman metotlari, bu
donemi olumlu yonde etkilemistir. 19. yiizyllda Alman kemancilarla birlikte,
yabanc1 besteci ve kemancilar da keman tekniginin gelisimine katkida
bulunmuslardir. Buna en giizel 6rnek de J. Joachim’dir. Bratislava’da dogmustur
ama Berlin’de keman c¢alma sanatini iist seviyelere ulagtrmis ve 19. ylizyill Alman

stilinin en bas temsilcilerinden biri olmustur.

“1871°de birlesmis bir devlet bigimine doniismiis olan Almanya, bu tarih
oncesinde farkli Ozellikler tasiyan kiiclik siyasal yapilanmalardan olugmasi
nedeniyle, tek merkezden yonlendirilen bir miizikal yasam sergilememistir. Berlin,
Dresden, Miinih, Stuttgart ve Mannheim’daki saray miizik odaklarmm yani sira,
Hamburg gibi ticari merkezlerin kendine 6zgli kiiltiirel 6zellikleri, Almanya’nin

miizik yasammna katk1 saglamustir.”'

19. yiizyil sonlarmna dogru, Almanya’da biten savasin ardindan, Hans Henze,
Pfitzner, Reger ve Hindemith gibi besteciler ileri stillerde eserler yaratmis ve 20.

ylizyil Almanya’sima 151k tutmuslardir.

1

Say, a.g.e., s.53.
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3.1. 18. Yiizyilin ikinci Yaris1 Almanya

3.1.1. Mannheim Ekoli

“IS.yy’mn ilk yaris1 boyunca Alman stili dnce Fransizlar’m daha sonra
Italyanlar’in etkisinde kalmistir. Bu durum, IS.yy’in ikinci yarisinda Johann
Stamitz’in Mannheim ve Franz Benda’nin Prusya prensi Frederick’in saray
orkestralarma kabul edilmeleriyle degismistir. Bu sarayda, ayni donemde, 60’in
iistiinde keman kongertosu ve 97 senfonisi olan besteci Johann Gottlieb Graun da (1703-

1771) vardir.”

Alman stili, eserleri gittikce daha seyrek ¢alinan Johann Stamitz’ten de ¢ok
etkilenmistir. Mannheim saray1 ve orkestras1 Miinih’e tasindiktan sonra, Miinih
giiney Alman keman tarzinin merkezi olarak, civardaki ufak kasabalar1 da

etkilemistir.

“Pisendel’in Ogrencilerinden olan Franz Benda (1709-86) Biiyiik
Frederick’in Berlin’deki saraymm en onemli kemancisi olmustur. Kralin miizik
konusundaki sabit fikirleri ve zevkleri baz1 miizisyenleri pasiflestirmigse de, Charles
Burney, Benda’nin Adagio calisina hayran olmustur. C.P.E. Bach ve Benda’nin

kendi tarzlarmni olusturma cesareti gosterdiklerini her zaman vurgulamustir.””

Benda da Stamitz gibi Bohemya’lidir (1709-1786 Cek); kralin yardimiyla
ailesinin geri kalan kismim da Potsdam’a getirtmistir. Burada, C.P.E. Bach, Quantz ve
Graun kardesler gibi bestecilerle beraber, keman ¢alig stillerini gelistirmistir. Benda

kisa siire sonra Italyan ¢alis tarzma karsi Alman stilinin sembolii olarak kabul edilmistir.

Kolneder, a.g.e., s.372
Stowell, a.g.e., s.57
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“Benda sadece iyi bir kemanc1 ve yetenekli bir besteci degil, ayn1 zamanda ¢ok
iyl bir hoca olarak da kendini gostermistir. Uzun siire Berlin Saray orkestrasinin

konsermeisterligini yapmustir.”!

“Ingiliz miizik tarih¢i Charles Burney, Benda’yr 1772°de gut hastaligi
yiiziinden parmaklan giiclinii kaybettiginde dinlemis ve kendine 6zgii stilinin ‘iyi
sark1 sOylemek’ oldugu sonucuna varmustir.Eger onu Tartini ve Nardini ile esdeger
gosteren kaprislerle degerlendirecek olursak teknik becerisinin de dikkate deger
oldugunu goriiriiz. Benda, Kuzey Alman Keman Okulunun en 6nemli hocast olarak

degerlendirilir.””

18. yiizyl’da Alman ve Cek kemancilar ilk kez Almanca konusan iilkelerin
disinda varligin1 gostermistir. Stamitz 1754-55’te Paris’e basarili bir ziyaret
yapmistir. Londra’da konserlerde Avusturya - Alman senfonik repertuar1 ¢calinmaya

baslanmis ve boylelikle Italyan egemenligi yavas yavas sonmiistir.

Mannheim miizisyeni Wilhelm Gramer (1746-99) 1772’de Bach-Abel
kongertolarim yonetmek iizere Londra’ya davet edilmistir; 1785°te ¢cok basarili olan
Profesyonel Konser Orkestras’m kurmustur. Benda’nin 6grencisi oldugu sdylenen
Johann Peter Salomon (1745-1815) 1782°de Londra’ya yerlesmis ve 1791°de

Haydn’in oraya gitmesine vesile olmustur.

Ozellikle Cramer’in atesli calis tarzi, Giardini’nin zarif Italyan-vari cantabile
tarzinin Oniine gecmistir. Her ikisi de basarili virtiiozler olan Gramer ve Salomon,
ozellikle orkestra sefliginde uzmanlasmis ve Gramer bu konuda bir¢ok basar1 elde
etmistir. Salomon oda miiziginde daha ¢ok tanmnmustir ve Haydn’m Op.71 ve Op.74
quartetlerine ilham kaynagi olmustur. Londra’da bu tarz konserler popiilerite

kazanmustr.

' L. Ginzburg-V. Griogoryev, Keman Sanat Tarihi, Muzika, Moskova, 1990, s. 83
Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, Robert Hale limited, London, 1984, s. 112
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Franz Benda’nin birgok Ogrencisi arasinda, Johann, Georg ve Joseph
kardesler de olmustur. Bu kisiler, kendi ogullan Friedrich ve Cari’la birlikte
Postdam orkestrasinin 6nde gelen mensuplarindan olmus ve Benda ekoliiniin {in
kazanmasina katkida bulunmuslardr. Franz Benda Bach’in miizigini ¢almaktan ¢ok
hoslanmistir; onunla 1734°te Leipzig’de tanismistir. Forkel’e goére, Bach da

Benda’yi miizisyen olarak takdir etmistir.

1747°de Bach Postdam’ ziyaret ettifinde Benda da biiyiik ihtimalle orada
bulunmustur. Benda’nin en iyi iki 6grencisi Friedrick Wilhelm Riist (1739-1796) ve
Johann Peter Salomon’dur. (1745-1815) Bu kisilerin, Bach geleneginin devam

etmesinde biiyiik rolii vardir.

Riist Bach tarzinda esliksiz keman sonatalan yazmistir. Torunu da bir Bach
editorii olarak isim yapmustir. Salomon, Bach’mn solo keman eserlerini, unutulmaya yiiz

tutulduklar1 bir donemde icra etmistir.

Bagka bir Benda ekolii mensubu olan Leopold August Abel (1718-1794),
Bach’in Ko6thel’deki gambacisi olan Christian Ferdinand Abel’in oglu ve iinli
gambact Kari Friedrich Abel’in kardesidir. Leopold August bir¢ok saray
orkestrasinda baskemancilik gorevinde bulunmustur. Bu gorevlerden en sonuncusu

Ludwigsburg’dadir. Kendi ogullan da bu orkestrada kemanc1 olarak ¢alismistir.

“Mannheim/Miinih kemancilar1 arasinda Ignaz Franzl (1736-1811) ve daha
sonra 1806°’da Miinih Kapellmeister’t olan oglu Ferdinand David de vardwr. Spobhr,

otobiyografisinde David’in ¢alis tarzindan sik¢a bahsetmistir.”’

' Kolneder, a.g.e., s.373
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Sekil. 55: Mannheim Orkestrasinin kadrosu

1720 1756 1777 1782
Fliit fl 4 2 4
Obua ob 2 2 3
Klarinet ¢l s — 2 I+
Fagot bn 2 4 4
1T<0m0 hn 4 2 4+2
Tﬁ;}mpe? tpt ? 12 ? ?
pam drum ? 2 ? ?
1. keman 10,11
2. keman A 12 o o } 18+5
ol vn 2 10 10711
viola va 2 4 4
cello = N 4 4
vC -
kontrabas b 3 3 4 3

Mannheim orkestrasinda ¢ok degerli miizisyenler ¢caligmistir. Stamitz ve daha
sonra Cannabich tarafindan egitilen bu miizisyenlerin tekniginin 6zellikleri arasinda,
girig ataklarinin miikemmelligi ve en kiicilk dinamik niianslarin sergilenmesi
sayilmaktadir. Stamitz’ten daha bilgiclik taslayan Cannabich, 1. sinif bir hoca ve

orkestra egitmenidir. Mozart onun sefligini takdir etmistir.

“Alman miizik yazari ve besteci Daniel Schubart soyle der: “Tamamen yeni
bir yay teknigi gelistirmistir. Sadece basinin ve dirseklerinin kiiciik bir hareketiyle
koca orkestrayr idare etmistir. Pfalz orkestrasinin yumusak tonunun yaraticisidir.
Diinyadaki higbir orkestra Mannheim’1t gecememistir. Bu orkestranin forte’si gok
giirlemesini, crescendo’su ¢aglayani, diminuendo’su kristal bir buhari, piano**’su ise
baharin nefesini andirir. Nefesli enstriimanlar olabileceklerinin en iyisini ¢alar:

yaylilarmn firtmasini tagir.”'

forte: kuvvetli ve yiiksek ses.
piano: Az ve hafif bir ses.
Sadie, a.g.e., 5.625
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Bu orkestradaki nefesli sazlar da ¢ok basarilidir. Mannheim’da, kendileri i¢in
miizik yazan birgok besteci vardir ve calgicilarin en alisilmadik teknikler
kullanmasin1 saglamiglardir; birgok tiinli enstriiman efekti de burada ortaya

cikmugtr.

Bir dahi ¢ocuk olan Friedrich Wilhelm Pixis (1786-1842), Ignaz Franzl’la ve
Hamburg’da Viotti’yle ¢aligmigtir. Piyanist olan agabeyiyle ¢iktig1 turne biiytlik
yank1 uyandirmistir. Viyana’da uzun yillar kaldiktan sonra Prag konservatuarinda ileri

keman sinifinin basma ge¢mistir.

Johann Anton Andre (1775-1842) kariyerine 16 yasinda Mannheim saray
tiyatrosunda kemanci olarak baslamistir. Babasmin kurdugu Offenbach yaymevinin
basina gegmeden Once birgok konser vermistir. Mozart’in mirasim dul esinden satin

alarak bu firmay1 donemin en 6nemli yaymevlerinden biri haline getirmistir.

Johann Friedrich Eck (1766-1810) de Mannheim geleneginden gelmistir;
Bohemyali olan babasi Stamitz’in dnderliginde korno calmistir. Johann Eck Miinih’e
giderek, daha sonra Spohr’un hocasi olacak olan kardesi Franz Eck’e (1774-1804) ders
vermistir. Eck kardeslerin ¢alis tarzi oldukea etkili olmus, Fransizlar gibi zengin bir ton

cikartmiglardir.

Diger 2 Mannheim kemancisi, Italya’da egitim gordiikten sonra Miinih’e
yerlesen Christian Cannabich (1731-1798) ve Londra’da isim yapmis olan Wilhelm
Gramer’dir (1745-1799). Unlii piyanist Johann Baptist Gramer’in babas1dir.

Johann Stamitz, Mannheim doneminden once de (1741/2-57) keman virtiidzi
olarak iin salmistir. Ozellikle Hofkapelle yayli galgicilarina ¢ok iyi bir egitim
vermistir. 1745’te ad1 kemancilar arasinda goziikse de, 900 florin olan aylig1 her iki

sefinkinden de fazladr.
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“Prensin, Stamitz’e olan saygisim1 buradan anliyoruz. 1745’in sonunda
orkestranin sefligini yapmaya baslamis ve 1750°de enstriimantal miizik direktorii
olmustur. Burney’nin 1772°de dedigi gibi: ‘Burada, Avrupa’daki bircok orkestradan

91

daha fazla solo ¢algic1 ve iyi besteci var; tipki generallerden olusan bir ordu gibi.

Leopold Mozart, 1756’da ‘Versuch emer griindlichen Violinschule’
(Kapsamli keman okulu denemesi) adli kitabmni, Salzburg’da degil giiney Almanya
kenti olan Augsburg’da yaymmlamustir. Igerik olarak Tartini’den esinlenen bu kitap,
zamanmin en kapsamli keman metodu olarak kabul edilmistir; 1787°de 3.baskisinin

cikmasiyla giderek daha yayginlagmistir.

Ogul Mozart da kemanci olarak yetistirilmistir ve kongertolarini, bir
zamanlar diisliniildiigii gibi Antonio Brunetti i¢in degil muhtemelen kendisi i¢in
yazmistir ama bu konuda babasinin hirsina karsi gelmistir. Daha sonra viyola
calmay1 tercih etmistir. Michael Kelly; Haydn, Dittersdorf, Mozart ve Vanhal’in bir
partide quartet ¢aldigina sahit olmustur.

Christian Cannbich, Ignaz Franzl, Kari Joseph, Johann Baptist Toeschi,
Jakob ve Wilhelm Gramer, Georg Zardt, Eck kardesler ve Stamitz’in ogullan bu
kemancilar arasmdadir. Paris konserinde bu kemancilarin hepsi {istiin tekniklerini
sergilemistir. Bu teknik de, Mannheimlilar’m meshur orkestra disiplinin temelinde

yatar.

Bu orkestradaki nefesli sazlar da ¢ok basarilidir. Mannheim’da, kendileri i¢in
miizik yazan bir¢ok besteci vardir ve c¢algicilarin en alisilmadik teknikler

kullanmasin1 saglamaktadir; bir¢ok {inlii enstriiman efekti de burada ortaya ¢ikmustr.

Sadie, a.g.e., 5.625
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18. yiizyi’daki Mannheim ekoliiniin asil kendinden bahsettirme sebebi,
calgicilarin teknigi ve orkestrasinin disiplinidir. L. Mozart, Mannheim
kemancilarmin teknigi ve kalitesini Ovmiistiir. Bu keman tarzi Mannheimlilar’dan

etkilenen Fransizlar ve Rode-Kreutzer ekolii tarafindan devam ettirilmistir.

Daha 6nce Mannheim keman ekoliinii simgeleyen ‘Mannheimer Schule’
terimi, ilk olarak 20.yy akademisyeni Riemann tarafindan Cari Theodor’un
Hofkapelle’sindeki besteciler i¢in kullanilmistir. Mannheimlilar’a 06zgii

kompozisyon prensipleri de Stamitz’ten alinmistur.

“Mannheim okulunun ogrettikleri, orkestra miizigi ile smirh kalmamus,
genellikle calgr miizigini etkilemistir. Ayrica ¢algi yapiminda yildan yila kendini
gosteren ilerlemeleri, yapim teknigini dar simirindan kurtarip sanata kazandirmayi, bu

gelismeleri daha ileri bir sanatmn araci olarak kullanmay bilmistir.”'

Mannheim bestecileri, Viyana, Berlin, Bohemya ve italya’daki Barok
idealine karst durmustur. Zaten, bu eserler Mannheim disinda bu yerlerde
calindiginda orijinal etkiyi vermemistir. Paris’e yapilan turne ve Cari Theodor’un

devamli motive etmesi sonucu, miizikal gelismeler ivme kazanmuistir.

Prens, miizisyenlerinin en iyi el¢i oldugunu diisiindiigiinden, onlarin sik sik
seyahat etmesini desteklemistir. Riemann’in, Mannheim Ekolii’nliin Viyana
Klasisizmi’nin direk onciisii olduguna olan inanci giiniimiizde kabul goérmese de,
Mozart ve Beethoven’in Mannheim’daki miizik kiiltiiriinden oldukg¢a etkilendigi bir

gercektir.

" {lhan Mimaroglu, Miizik Tarihi, Varlik yayinlari, Istanbul, 1999, s. 100
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3.1.2. Mannheim Stili

“1740-1778 aras1 Mannheim elektor sarayinda aktif olarak calisan
bestecilerin, enstriimantal eserlerinde ve 6zellikle senfonilerinde goriilen bir tarzdir. Bu
stilin en bas 6zelligi dinamik efektlerin sik kullanilmasidir. Sekil. 56’da , kisa bir zaman
dilimi igerisinde, ani ya da basamak basamak dinamik degisiklikler uygulanir, ve

béylece, eserin dramatik karakteri ortaya ¢ikarilmig olur.”'
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Mannheim senfonilerinde genellikle uzun ve tematik olarak bagimsiz
crescendo pasajlar vardir, (‘silindir’ ya da ‘Mannheim roketi’ olarak da gecer.) Bu
tarz pasajlarm ¢ogu, pedal notasi ya da bas motifi iistiine yazilmis melodik bir hattan
olusur ve bolim icerisinde 6nemli baglanti noktalarinda tekrar tekrar karsimiza

cikarak formu belirginlestirir.

Sadie, a.g.e., 5.629
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3.1.3. Keman Tekniginin Gelisimi

3.1.3.1 Keman Tutusu

“Onsekizinci yiizyillin ilk yarisinda kemanin tutus sekli degismistir. O
zamana kadar gogiise veya kopriiciik kemigine dayanarak ¢alinan sekil terkedilip, ¢cene

altinda tutulmaya baslanmustir.”'

“18.yy’in sonlarma dogru, artik bir¢ok kemanci kemani c¢ene altinda
tutmustur. Ceneyi kuyrugun sag tarafina mu (Tartini) yoksa sol tarafina m1 (Viotti)
yerlestirilecegi hakkinda kati kurallar yoktur. 1820°de Spohr, daha giivenli bir tutus
olan ¢ene tutusunu gelistirmistir. Yazdig1 metodda yer alan resimlerde ¢ene tutusu tam

”2

kuyrugun iistiindedir.

Spohr, bu orta pozisyonun daha serbest bir calis ve yayda daha dengeli bir
tutus sagladigim soylemistir. Ama Baillot (1834), ¢enenin daha sola dogru
konmasini 6nermistir ve o tarihten sonra da kuyrugun sol tarafinda tutma teknigi daha

normal bir metot olarak kabul edilmistir.

Daha sonra, daha giivenli ve daha rahat bir tutus i¢in, kemancilar, omuz ve
keman arasinda, omuzluk gibi bazi aletler kullanmaya baglamistir. Bu tarz giivenli
tutuslar, her ne kadar sol elin tamamen serbest kalmasini saglasa da, bazi

dezavantajlar da igerir; 6rnegin boyun yaralar1 gibi.

Celebioglu, a.g.e., s.272
Sadie, a.g.e., 5.841
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Gliniimlizde bazi {inlii kemancilar sadece gerekli oldugunda ¢ene tutusu
yapmaktadirlar, drnegin asagi kaymalarda. Bazilar1 ise tonu boguklastirdigim

diistindiigii i¢in omuzluk kullanirlar.

Kemanin salyangozu yere yatay olarak daha dnceki tutustan daha yukarida
ve Mi-teli tarafi biraz daha asagi dogru tutulur. Bu durum, aslinda yay tutan kolun
pozisyonuna baghdir. Yay, calgiciya daha yakimn tutuldugunda (19.yy), Mi teli
tarafinin hafif¢ce yere bakmasi, Sol telinde de kolay calabilmek igin gerekli

olmustur.
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3.1.3.2 Yay Tutusu

Sekil. 57 Ferdinand David tutusu

Glinlimiizde, sag kol viicuttan daha
uzak durdugu i¢in, bu durumun tersi sz
konusudur. Sol elin kemanm sapinit nasil

tuttugu Sekil. 57°de gosterilmektedir.

Elpozisyonu, yukari
pozisyonlarda degisir ve basparmak sapin
arkasinda kalmig gibi durur. Geminiani
tutusu da, 1. pozisyon i¢in en uygun

oldugundan, uzun siire kullanilmustir.'

Eski Alman tutusunda yay daha

hafifce kavranrmstir.18. yy’da sag kol
daha serbest tutulmustur. 19. yy’da
viicuda daha yakindir. Spohr’un dedigi
gibi, yay topukta ¢ekildiginde, bilek
yukarida, dirsek de asagida viicuda

olabildigince  yakin  tutulmalidir.

20.yy’da dirsek viicuttan daha uzakta Sekil 58. Jasha Heifetz

tutulur. (Sekil. 58) Sag kolun modern

tutulusu da elin daha igeri

kivrilmasimni saglar.

Sadie, a.g.e., 5.842

dogru
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3.1.3.3 Yay Teknigi

Yay, tellere dik agida, forte sesler i¢in kdpriiniin yakininda, daha yumusak
tonlar i¢in uzaginda tutulmustur. Modern yayla beraber, eski yayin yumusak
dokunusu da yok oldugundan, tonlar daha ani ¢tkmaktadir. {1k olarak Viotti, tele daha

keskin, ve atak bir tarzla dokunmustur.

Eski yayn non-legato hareketleri de bagsiz legato’ya doniismiistiir. Bu stilde
parmaklar 6zellikle topukta daha fazla kullanilir. Uzun yay kullanirken, parmaklar,
bilek ve lst kol devreye girer, iterek ve cekerek hareketini dengeler, niianslari

yapabilmek i¢in de yararhdir.

1750°den Once isaret parmagini yayimn c¢itasina bastirarak ton voliimiini
kontrol etme metodu kullanilmistir ve halen de kullanilmaktadir, ama bazi
kemancilar orta parmagi da kullanmiglardir. Bagparmagin karsisinda tutuldugunda Isaac
Stern’in dedigi gibi bir ‘basing halkas1’ olusturur. Ilk kez Leopold Mozart’m bahsettigi
hizl1 yay cekisi de voliimii arttirmak i¢in uygundur.

“Eski ‘cekerek’ kuralt da hala gecerlidir. Ama, eskisi gibi kat1

uygulanmamaktadir.Sekil. 59°da, kisa notalar daha belirgin ¢almnsin diye, iterek yay

cekerek olarak gevrilmistir.”'

Sekil. 59
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' Sadie, a.g.e., 5.842
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Baz1 kemancilar, 6zel durumlarda, bir iist-yay, alt-yay serisi kullanabilir. Bu
konuda iki gelisme olmustur: ilki, ‘yaym bolinmesi’ olgusudur. Bu terim, 19.yy’da
tempodaki degisikliklere gore yaym belirli kesitlerini kullanmay1 belirtir.

Ikincisiyse, yay tekniginin Fransiz ekolii tarafindan standartlastiriimasidir.

17.yy’da yay kemanin ruhu gibidir. 1800’den itibaren dinamik niianslar yay
tekniginden ayri1 bir unsur olarak kabul edilmistir. Daha Onceki inanisa gore,
nilanslar yay tekniginin vazgecilmez parcasidir. Modern yaylarda sayisiz degisik yay

hareketi kullanilir. Sayica ¢ok degisik hareket olmasi bircok faktore baghidir.

Yaymn uzunlugu ya da hangi kesitinin kullanildig1 disinda bu temel faktorler
sunlardir: tek yayda bir nota ¢calinmasi; tek yayda calman iki ya da daha ¢ok notanin
legato ya da detage calmmasi, yayn tel iistlinde ya da ziplatarak calinmasi ve eger

zipliyorsa, kontrol edilip edilmedigidir.

“Bunlarin hepsi i¢in ayri bir terim kullanilmistir, ama bazilar1 yanlig
yonlendirir. Ornegin, ‘detase’ giiniimiizde, 18.yy detasesiyle alakasiz olarak, sadece
legato olarak ¢alinmasi anlamma gelir. Farkli detase stilleri vardir, drnegin ‘artikiile
detase’ ve ‘detache porte’. Bunlarin ikisi de genis hareketlerdir, ilki belirtildigi gibi

’91

nianslhidir.

Martele ise bir tek yay’da tek nota sistemidir. Modern yayla ortaya ¢ikmis bir
stildir, parmaklarin yay istiinde ani baski uygulamasi ve hemen bu baskiyr geri

cekmesiyle olusur.

Iki ya da daha fazla notanin ¢alindig1 yaylarda, legato ya da detase sdz
konusu olur, legato baglardan staccato’ya kadar her tiirlii yay teknigi kullanilabilir.

Staccato, giinlimiizde, tek vurusta tel {listiinde bir dizi martele hareketi demektir.

Sadie, a.g.e., 5.842
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Eger hizli tempoda kullanilirsa, bu tarz bir vurusta kol kasilir, notasyonda
gosterilisi Sekil. 60°ta ki gibidir. ‘Ucan staccato’ (staccato volante”) de buna benzer ve

ayn1 notasyondadir, ama tel dis1 ¢alinr.

Sekil. 60
Freirtrf

“Modern notasyon bu konuda ¢ok agiklayici degildir. Ornegin, her bir
martele yay vurusu, genellikle, bag altinda yazilan notalarin {istiine yazilan
noktalarla belirtilir, ama tliggen seklindeki isaretler de bazen ayni manaya gelir
(Sekil. 10). Giiniimiizde ayni sekiller spiccato ya da sautille notalar1 belirtmek i¢in
kullanilir. Eger ¢alinan parcadan ne sekilde calinacagi anlagilmiyorsa, notasyonda bu

9 1

terimlerden herhangi biri belirtilir.

Bu yay hareketleri bazi kemancilar i¢in olduk¢a dogal bir harekettir ama
digerleri bu konuda ustalagmak i¢in zorlanmistir Modern (tel-iistiinde) staccato buna bir
ornektir: Wieniawski’nin bu konuya hakimiyeti harikadir ve Spohr’un

staccato’su da Mendelssohn’un ¢ok hosuna gitmistir.

“Diger yay teknikleri arasinda, Sekil. 61°deki gibi ritmik bir figiirii
calabilmek i¢in topukta ya da yaym ucunda ilave olarak ufak bir uzatma pay1

kullanmak gibi.”

Sadie, a.g.e., 5.843
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Viotti vurusu (dinamik aksanli senkoplu yay),Sekil. 62°de gosterilir.

Sekil. 62
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Paganini 3 tele ayn1 anda basabilmistir. Baillot ise, 3 sesli akorun, topukta
caliarak 3 telin ortasindaki tele iyice bastirilmasi gerektigini sdylemis, bu metodla

akorlarm oldukga giiriiltiilii ¢ikmasini saglamustir.

Ole Bull ise kopriide ¢alinmasini tercih etmistir, ama bunun bir sonucu
olarak akorlan orta tellerde kuvvetli calamamistir. Eger yeterli zaman varsa, birbiri
ardindan gelen 3 sesli ve 4 sesli akorlar ¢ekerek calinmis; eger yeterli zaman yoksa

cekerek ve iterek calinmustir.

“19.yy’da, normal bombeli bir koprii ve modern yayla, 3 ya da 4 sesli
akorlarm, 2 sesi tutularak bir sekilde kirilmas1 gerektigi goriisii vardir. Sekil. 63
tipik ¢oziimleri gosterir: Auer ve Flesch, 3 seslileri sekil. 63 a’daki gibi kirar, Auer 4
seslileri sekil. 63 b’deki, Flesch de sekil 63 c’deki gibi kirar. Bazen en pes ses ya da

. 1
sesler vurustan 6nce ¢alinir.”

Sekil. 63

—ijnE £
i
I

{444

SERN

dhrr l\
¢

H+A

L'
{
o

Sadie, a.g.e., 5.843
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3.1.3.4 Pizzicato

IS.yy’m sonlarinda, normal pizzicato sag elle yapilmistir. Sol el pizzicato’su,

Paganini sayesinde 1800’den sonra popiiler olmustur.
Calgicilar, normal sag el pizzicato’sunu isaret parmagiyla yapmayi tercih
etmistir ama bazen tamami pizzicato ¢alman kesitlerde oldugu gibi keman, gitar gibi

tutulmus ve bagparmagm etli bdlgesi kullanilmistir. (Baillot)

Bazen cantabile pasajlara sol el pizzicatosu ile eslik edilmistir; bazen de sag el

ve sol el pizzicato’su beraber kullanilmustir.
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3.1.3.5. Parmak numaralari

Auer’e gore, parmak numarast koymak, kemancinin elinin bilyiikliigline ve
kuvvetine baghdir. Baillot genel parmak numaralariyla, en kolay parmak numaralan ve

karmasik parmaklar kullanma arasindaki farki belirtmistir.

Karmagik parmak numaralar1 i¢in Kreutzer’i ve ayni tel {istiinde pozisyon
degistiren Rode’u Ornek vermistir. Auer ritmik parmak numaralarindan bahseder,

Parmak numaralan ve kaydirmalar climle yapisina baghdur.

“20.yy’a kadar kromatik gamlar genellikle, parmagi bir diyatonik notadan
kromatik haline kaydirarak ¢calinmistir. Ama, 20.yy’da favori olan teknik, her yarim-ton
icin ayr1 bir parmak kullanmaktir, Sekil. 64.”'

Sekil. 64
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Sadie, a.g.e., 5.844
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Bu oOrnekte gosterilen kromatik nota parmaklandirmasi Flesch tarafindan
1923’te konulmustur. Benzer parmaklar, daha once, Achron, Beriot ve Spohr
tarafindan da dnerilmistir. Geminiani (1751), kendi parmak numaralarmi vermistir. Bu
parmak numaralari, daha temiz ve daha hizli bir ¢alis ve daha iyi bir entonasyon

saglamustir.

“Solo sonat ve kongerto sol el tekniginin gelismesini saglamistir. 1750’lerde 7.
pozisyon iyi kemancilar i¢in normal sinirken, yiizyilin sonlarina dogru gévde bir oktav
yukardaki pasajlarin calmabilmesi i¢in uzatilmistrr. Aralarinda Geminiani’nin de
kromatik pasajlar icin onerdigi degisik parmak kullanimlarinin oldugu birgok ¢oziim

one siirtilmiistiir.””

“19.yy ve erken 20.yy’m karakteristik bir kaydirma yontemi vardir. Bu
kaydirmalar, ayn1 parmagi kaydirarak yapilmis (portamento) ve calarken kullanilan
ifadenin de 6nemli bir faktorii olmustur, (sarki sdylemede kullanilan portamento
gibi); Baillot ve Joachim gibi 6nderlerin kullandig1 kaydirma yontemleri de bunun

tesadiifen olmadigim gosterir (Sekil. 65).”

Sekil. 65

Mozart Keman Kongertosu La Majér, Joachim’in parmaklari ile
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! Anthony Baines, Musical Instruments Through The Ages, Penguin Books ,1961, Australia,

s.122.
? Sadie, a.g.e., 5.844
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Spohr, Sekil. 66°daki gibi durumlarda, bazen ifadenin abartildigini sdyler;
notalarin stiindeki parmak numaralar1 dyle hizli bir sekilde uygulanmalidir ki, en
kalin ve en tiz notalar arasindaki aralik goériilmemelidir; bir¢ok kemanci, notalarin
altinda gosterilen numaralar1 uygular, ama bu metot ‘Oniine gecilemez bir ziriltiya
sebep oldugundan, uygulamaktan kag¢imilmalidir. Yani ifadeli kaydirma, kabul goriir bir
efekttir ve en Onemli kongertolarda en Onemli kemancilar tarafindan

uygulanmustir. Ornegin Beethoven, Mendelssohn ve Brahms’1n kongertolarmda.

Sekil. 66
I 4
|
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3.1.3.6. Ton Kalitesi

1700°’den sonra keman ve yay’dki degisikliklerden ve daha siislii teknik
kullanimindan &tiirii, kemanin tonu ve ifadesi daha fazla degisiklik gdstermistir.
Ozellikle, biiyiik konser salonlarmi doldurmasi gereken ve orkestrayla soru-cevap

halinde ¢alinan kongerto solistlerin tinilarmni, voliim olarak yilikselmistir.

“Hubert le Blanc, biiylik konser salonlarinda, c¢ello ve klavsenle beraber
kemanin konser vermesinin, kemanin avantajina, ama viol’un dezavantajina
oldugunu belirtir. italyanlar, gegmiste oldugu gibi, Fransizlar’dan daha yiiksek
voliimlii tonlar ¢ikarmaya caligmustir. Fransiz yazar Le Cerf de la Vieville soyle der:
‘Italyanlar olduk¢a keskin ve vahsi ses ¢ikartir. Bu derecede bask:
uygulamalarindan, daha yaym ilk vurusunda, kemanin pargalara ayrilacagindan

s 9l

korkuyorum’.

Konser salonlarinda, Stradivari ve Guarneri kemanlar, Amati ve Stainer
marka kemanlara nazaran daha yiiksek volimlii ton saglamistir. (Yine de Stainer
marka kemanlar genel olarak Amati’den daha kuvvetli tona sahiptir). IS.yy’da

kullanilan yaylar daha uzun ve daha kuvvetlidir.

Keman metotlarindaki teknik bilgilerden de anlagilacagi iizere, hep daha
yliksek voliim arzusu vardir. Leopold Mozart ideal tonun ‘erkeksi’ oldugunu belirtir; yay
tutusu kesinlikle daha giiclii calmayr hedefler. Aynmi sey, isaret parmagini diger
parmaklardan aywran L’Abbe le fils’in yay tutusu i¢in de gecerlidir.

Buna karsin, oda miizigi ¢alan ya da daha ufak yerlerde konser veren
miizisyenler i¢in hedef eskiden de ideal olan daha tath ve ufak tonlar elde etmektir. Bu
miizisyenler i¢in Amati ve Stainer marka kemanlar miikemmel seg¢imdir.

18.yy’da bu kemanlarin hala popiiler olmasmin sebebi burada yatar.

! Boyden, a.g.e., 5.447
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Kemanda ve ¢almis teknigindeki degisiklikler tinida da degisiklik
yaratmistir. Ornegin, Sol telinin eklenmesiyle enstriimanin biitiin tellerindeki tmi
esitlenmis ve en kalin telin sonoritesi artmistir. Bu yeni imkanlar sayesinde

besteciler bas telini daha sik kullanmaya baglamislardir.

Kemanin tmismi etkileyen diger faktorler arasinda, Geminiani tarafindan
savunulan stirekli vibrato teknigi, 6zellikle Fransiz ekoliinden ¢ikma dogal ve yapay
armonikler kullanma ve o6zellikle Italyanlar arasinda popiiler olan niiansh yay
kullanim1 da vardir. Tiz perdelerden ¢ikan parlak tmilar ve ¢oklu tel kullaniminin

getirdigi sonorite alternatifleri de 6nemli faktorlerdir.

Tabii ki hicbir zaman kemanin tek bir karakteristik tinisi olmamistir. Tmular,
kullanilan enstriimandan calan kisiye gore farklilik gosterir. Calig teknigindeki bu
farklar kigisel oldugu gibi, ulusal anlamda da olabilir. O donemin terimlerinin
anlamlarmi kesin olarak bilmedigimizi diisliniirsek, kemanin tinis1 hakkinda da

yeterli bilgiye sahip olamayiz. Yine de giiniimiize ulagan bazi yazilar aydnlaticidir.

“18.yy teorisyenleri kemanin gii¢lii bir tonu oldugunu belirtirler. Quantz’in da
dedigi gibi, kemanin tonu ‘cogunlukla eslik i¢cin kullanilan diger enstriimanlardan daha

¢ok insanm i¢ine isler’. Hubert le Blanc’a gore kemanun sesi ‘giimiis’ gibidir.”"

Kalin teller kullanildiginda teller arasindaki gerilim artar. Yine de, bu
gerilim, 19. ve 20.yy’da konser salonlarinin giderek daha ¢ok biiyiidiigii diistiniiliirse
yeterli olmayacaktir. 18.yy’da kongertolarda kemanlar ve yaylar daha giiclii

olmasma ragmen, ortaya ¢ikan ton 1800 sonrasina nazaran daha gii¢siizdiir.

' Boyden, a.g.e., 5.447.
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3.2.  19.ve 20. Yizyi1I’da Almanya

“Almanya’nin, Paris kadar serbest rekabetin oldugu ve konser vermeye agik bir
kiiltiirel merkezi olmamustir. Ancak 19.yy’in baslarinda Almanya’daki saray kiliseleri
orkestralarma birgok iyi kemanct almislardir. Alman kemancilar, dolayli ya da dolaysiz
olarak Berlin’de Benda’dan ya da Miinih’te Mannheim calgicilarindan

’,1

etkilenmislerdir.

Almanlar’in miizik zevki 19.yy’in ilk yarisinda O6zellikle Louis Spohr
tarafindan sekillenmistir; onun tarz1 birgok 6grencisi tarafindan devam ettirilmistir; bu
ogrenciler arasmmda Ferdinand David (1810-73) ve kariyerinin ilk yillarinda yol

gosterdigi Joseph Joachim (1831-1907) yer almustir.

Spohr da, donemindeki bircok kemanci gibi, Manhheim ekoliinden Franz
Eck’in 6grencisi olmustur. Buna ragmen, Rode’nin ¢alis tarzina hayrandir ve birgok
konuda onu taklit etmistir; O6zellikle Rode’nin hocasi Viotti’nin tarzindan

etkilenerek, Alman ekoliiyle Fransiz ekoliinii birbirine yakinlagtirmustur.

Spohr virtioz olarak c¢iktig1 turnelerde, Gotha’da Konzertmeister’lik
(1805-12) ve Kassel’de Kapellmeister’lik (1822) gibi tekliflerin yani sira, birgok
orkestra sefligi (Viyana, Frankfurt) ve beste siparisi teklifi almistir. Spohr’un en
iinlii keman 6grencileri arasinda David’den baska Leon de Saint-Lubin, Hubert Ries,

Bernhard Molique ve August Wilhelm;j de yer almugtir.

David, Berlin’de Konigstadt Tiyatrosu’nda kemanci olarak calisirken
(1826-9) Mendelssohn’la yakin arkadas olmustur. Dorpat’ta Kari von Liphart’m oda
miizigi grubunda 6 yil caldiktan sonra Leipzig’e yerleserek (1836) Mendelssohn’un
onderligindeki Gewandhaus Orkestrasi’nda goreve baslamis, burada calgici, besteci,

hoca ve sef olarak kendine yer almistir.

' Kolneder, a.g.e., 5.408
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Arada sirada dis iilkelerde konser vermek lizere cagirilmistir. 1843°te yeni

kurulan Leipzig Konservatuarnda keman profesdrii olmustur. Ogrencilerinin

arasinda Joachim’in yani sira Wilhelmj, F. Hermann, A. Hilf ve Wilhelm von

Wasielewski de yer almistr.

“David, Mendelssohn’a 6p.64 mi minér Keman Kongerto su’niin solo

partisini yazarken yardim etmesiyle de bilinmektedir. ‘Hohe Schule des

Violinspiels’ (keman c¢almanin yiliksek okulu) adli, son 2 yilizyilin 6nemli

bestecilerinin keman sonatlarin1 ve diger eserlerini derledigi kitabi, bircok editér

hatasina ragmen o dénem i¢in oldukg¢a 6nemli eserler arasma girmistir.”'

Sekil. 67 Joseph Joachim

Stowell, a.g.e., s.68

Mendelssohn’un kendinden sonraki
jenerasyon iizerindeki etkisi, himayesi altinda
olan David’in 0grencisi Joseph Joachim
tarafindan beslenmistir. Macar olan Joachim
19.yy’in ikinci yarisindaki bircok meshur

keman kongertosuna kadanslar yazmustir.

Beethoven’in  keman kongertosuna
yazdig1 birgok basarili kadans, gilinlimiizde
halen ¢alinmaktadir. Mendelssohn ve
David’in himayesinde gecen Leipzig
yillarindan sonra Joachim Liszt’in davetim
kabul ederek Weimar’da baskemanci

olmustur.
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2 yil sonra Hanover’de kraliyetin miizik direktorliiglinii yapmak iizere bu
gorevinden istifa etmistir. Schumann’la arkadashigmni ilerleterek, Brahms’la uzun
yillar siiren bir isbirligi yapmis, bu besteciye ve miizigin geneline sagladigi

faydalarla, uluslararasi tine kavusmustur.

“1865°te ‘Hanover’deki pozisyondan istifa ederek, 1868’de Berlin’de yeni
kurulan ‘Hochschule fiir Auslibende Tonkunst’ okulunda direktér ve keman
profesorii olarak c¢alismaya baslamistir. Kendine has bir ‘Berlin keman ekolii’
olusturmustur. Ornegin, yiizyilin sonlarmdaki en iinlii kemancilardan biri olan Willy

91

Burmester oradaki 6grencilerinden biridir.

Berlin’in ozellikle orkestra ve oda miizigi konusunda kiiltiirel bir merkez
olmasma katkida bulunmustur. 1869’da Hochschule’de meslektaslariyla beraber
kurdugu meshur Joachim Quartet Berlin’de yillik konserler vermis ve yurtdisinda da

bircok basarili turneye imza atmustir.

Ensemble’m miizik hayati1 siiresinde kadroda bir¢ok degisiklik olmustur.
Joachim de David gibi, yayli calgilar yazziminda problem yasayan ve kendisine
danigan bestecilere tavsiyeler vermistir. Birgok eser onun adma ithafen yazilmistir. Bu

bestecilerin arasinda Schumann, Dvorak, Bruch, Niels Gade ve Brahms yer almaktadir.

David’in Leipzig’deki (1861-4) dgrencileri arasinda en iinlii olanlardan bir
digeri ise Wilhelmj’dir (1845-1908). Daha sonra Frankfurt’ta Joachim Raffla
kompozisyon caligmistir. 1865°te Avrupa’da konser turnelerine baglamis ve dzellikle
Ingiltere’de hayranlik uyandirnustir. 1876°da  Wagner’in  Bayreuth operasmin
bagkemancisit olmus ve Wagner’i 1877°de Londra’ya Albert Hall’da seflik yapmak

iizere davet etmistir. Kendisi de ayni konserde bagkemanci olmustur.

' Stowell, a.g.e., .69
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Bir sonraki yi1l Wilhelmj 4 yillik bir diinya turnesine ¢ikarak, Wiesbaden’de
Rudolf Niemann’la beraber bir keman okulu agmistir. Wilhelmj 1894°te Londra’ya
yerleserek Guilhall Miizik Okulu’nda keman profesorii olmustur.

Romantik gelenek Richard Strauss, Pfitzner ve Reger gibi isimler tarafindan
Almanya’da devam ettirilmigtir. Reger’in biiyiikk ¢apli senfonik eseri olan La Major
Keman Kongertosu (1907-8), genel eserlerine nazaran daha tonal, doku ve armoni olarak
da daha basit oldugu gozlenmistir. Pfitzner’in karmasik eseri olan Kongerto (1923)

ifade zorlugu ve solisti tamamen es gecen yavas boliimiiyle dikkat ¢ekmistir.

Hindemith, concerto grosso ruhunu 7 Kammermusiken eseriyle
canlandirmigtir. Bu eserlerde Bach’m Brandenburg Kongertolari’ndan esinlenerek
ensemble kullanmistir. 4. Kammermusik olan 6p.36 no.3 (1925), giris bolimi
ritornello formunda olan bir keman kongertosu yaratmistir. Keman Kongertosu

(1939) da gecmise ait izler tagimaktadir.

Bir onceki ylizyilin senfonik kongertosuna benzeyen ve geleneksel 3-
boliimli formatta olan bu eserin, lirik olan orta bolimi, ‘sonat’ bdliimiiyle ve
kadansiyla da tam olan canli bir finale ile ¢ergevelenmistir. Blacher (1948) ve
Fortner’in keman kongertolar1 tarz ve icerik olarak retrospektif, Weill ve
Henze’ninkiler ise daha deneysel yazilmistir. Weill’in 6p. 12 Keman Kongertosu’nda

(1924), tam bir orkestra yerine nefesli ensemble kullanmaistir.

“Henze’nin Birinci Keman Kongertosu’nda (1947) seriyalizme dogru bir
kayis vardir, no.2 (1971) ise konser miizigi ve tiyatro miizigi arasmndaki sinirlan
zorlamigtir. Kemanin ve 33 enstriimancinin yani sira, bas-bariton bir solist ve teyp i¢in
yazilmistir ve Hans Magnus Enzensberger’in bir propaganda siirinden

esinlenmistir.”

' Stowell, a.g.e., s.163.
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SONUC

Alman miizik yasantis1 Oncelikle baska stilleri kendine ©rnek alarak
baslamis,daha sonralar1 kendine bir yol ¢izmistir. Alman miizisyenlerin ¢abalarma baska
iilkelerden gelen miizisyenler de katkida bulunmuglardir. Sonug¢ olarak Alman yayl

calgilar sanat1 son derece parlak yerlere gelmistir.

Alman stili, Fransiz ve Italyan stiline kars1 daha giiclii ve oturakli bir yapiya
sahiptir. Bu iki ulusal stilden etkilenmis, ama yillar gectikce kendi stilini de gii¢lii bir
sekilde oturtmustur. Higbir stil bu kadar karakteristik olamamustir.

Giiney Almanya, Italya’nin komsusu oldugu igin, miizi§ine de yakindur.
Italyan stilinin, hafif, yumusak ve dogal havasindan etkilenmistir. Diger yandan
Fransiz stilinin yenilik¢i, esprili ve parlak yonlerini de gorebildigimiz Alman stili, hem

ifadeli ve giiclii, hem de kdseli ve koklii bir yapiya sahip olmustur.

Heinrich Schiitz ile serpilen Barok donem c¢algi miizigini, J.S. Bach 6n klasik
doneme tasmustir. “Mannheim okulu” ile biiyiik bir adim atan On klasik donem,
“Berlin okulu”nun baglattigi miizikal hareket ile klasik ¢agi yakalamistir. Alman
keman sanati, David, Joachim, Mendelssohn ve Spohr’un o6nderliginde Klasik
donemi siirdiirmiis ve Hindemith, Reger ve Henze’nin keman kongertolar: ile yeni

klasik¢i akim dogmustur.

Hem teknik agidan hem de tini kalitesi bakimindan ¢ok énemli bir yere sahip
oldugunu diisiindiigiim Alman keman ekoliinii inceledigim tezimin, bundan sonra
Alman bestecilerin eserlerini yorumlamak isteyen miizisyenlere yol godsterecegini

umuyorum.
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