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Bu tezin ilk boliimiinde, 16. yiizyildan gilinlimiize kadarki siiregte etiit tiirliniin
gelisimi ve kendi igerisindeki farkliliklar1 arastirilacaktir. Ikinci boliimiinde ise
romantik donemin usta bestecilerinden Felix Mendelssohn’un, Op. 104b, No. 1 ve
No. 3 piyano etiitlerinin form, armoni ve melodik yapilari incelenecektir.
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ABSTRACT

FELIX MENDELSSOHN’S OP. 104B NO. 1 AND NO. 3
STRUCTURAL ANALYSIS OF PIANO ETUDES
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The first chapter of this thesis examines the historical development of the
etude genre and it’s different types from the beginnig of sixteenth century until
today. The second chapter provides a detailed formal, harmonic, and melodic
analysis of Felix Mendelssohn’s Op. 104b, No. 1 and No. 3 piano etudes.
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GIRIS

Etiitler, var olduklarindan bu yana enstriiman repertuvarinda 6nemli bir yere
sahip olmustur. Bu baglamda piyano etiitleri piyanistler tarafindan yiizyillardir
siklikla icra edilmektedir. Piyano egitiminde teknik problemleri ¢6zmek amaciyla
baslayan bu siire¢ daha sonra bu tiirin sadece egzersiz olmasinin disina ¢ikip konser
pargalart haline gelmesine evrilir. Piyanonun teknik o6zelliklerinin gelismesiyle
zaman igerisinde olusan olanaklarin, bestecilere ilham kaynagi oldugu, var olan
zengin piyano repertuvarindan goriilebilir.

Piyanonun gelisen imkanlar1 dahilinde yazilmig etiitler de tiir olarak kendi
arasinda bir takim farkliliklar gosterir. Bu c¢alismada, etiitlerin farkli iki tiiriinden
bahsedilir. Birincisi, piyano repertuvarinda teknik problemleri ¢6zmek amaciyla
bestelenmis egitim etiitleri, ikincisi ise virtiioz piyanistlerin kendi yetenek ve teknik
ustaliklarini sergilemeleri i¢in bestelenmis konser etiitleridir.

Giintimiize dek pek c¢ok besteci piyano i¢in etiitler bestelemistir. Bu tezde,
piyano etiitlerinin, ilk ¢iktigi zamanlardan bu yana tarihsel gelisimi ele alinarak,
Felix Mendelssohn’un Op. 104b No. 1 ve No. 3 piyano etiitlerinin yapisal olarak

incelenmesi amaglanmustir.



1. BOLUM

1. PIYANO ETUTLERININ TARIHSEL GELISiMi

Dilimizde “6n c¢alisma” anlamma gelen “etiit” Kkelimesinin kokeni
Fransizca’dir. Bu kelime Fransizca’da “étude”; Ingilizcede “etude”; Almanca’da
“etiide, ~studie”; Italyanca’da  “studio”; Ispanyolca’da “estudio” olarak
adlandirilmaktadir. Fransizca’daki “érude” kelimesi ise Latince “studére (gayret
etmek, caba gostermek)” fiilinden tiremistir (TDK, (b.t.), Ferguson, Hamilton,
2001).

Yine Ferguson ve Hamilton’un Oxford miizik sozliiglinde belirttigi gibi, bu tiir,
miitkemmel performans teknigine ve iyi bir miizikal etkiye ulagmak i¢in ¢ogunlukla

telli bir klavyeli calgi i¢in yazilmis eserlerdir.

Pamir’e gore ise etiit tiirli, cesitli teknik zorluklar1 alistirmalardan daha biiyiik

bigimler i¢inde isleyen miizik yapitidir (Pamir, 1983, s. 130).

1.1. Egitim Amaci ile Yazilmus Piyano Etiitleri

Piyano etiitleri, yazilma amaglarina gore farklilik gosterir. Kimi etiitler
yalnizca egitim igin gelistirici olmak amaciyla bestelenirken kimi etiitler de

piyanistlerin teknik becerilerini sergilemesi amaciyla yazilmistir.
1.1.1. Piyano i¢in Erken Donem Etiit Calismalar:

Erken donem parmak egzersizlerinden s6z etmek gerekirse, bu ¢alismalar 16.
Yiizyllda Almanya’da baslamistir ve list iiste tekrar eden kisa motiflerin ardisik
olarak diziliminden meydana gelir. 17. Yiizyilin sonlarma baktigimizda ise italyan
toccata tiirleri, klise pasaj ¢alismalar1 ve bozulan miizikal kalitesinden dolay: etiit
olmustur. Orn: A. Scarlatti ve Pasquini. italyanca da Toccare kelimesinden gelen
Toccata kelimesi tuslara dokunmak anlamina gelir ve bu baglamda etiit tiirtiyle

yakindan bagdasir (Wagner, 1959).

18. Yiizyilin 6ncesinde “etiit” kavrami heniiz kullanilmiyor oldugu gibi “study

(calisma)” terimine de nadiren rastlanmistir. Piyano enstrumani heniiz
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varolmadigindan dolayr o donemin klavyeli calgilarindan olan “klavsen” igin
varolan repertuvara bakildiginda bir¢ogunun &gretici amagli oldugu c¢ok agiktir.
Boylelikle o zamanlardaki, Girolamo Diruta (1554-1610)’nin Il Transilvanio
(1593) yapitindaki Tokkatalarr, Matthew Locke (1621-1677)un Melothesia (1673)
eseri, Frangois Couperin (1668-1733)’in L’art Detoucher Le Clavecin (1716)
yapitindaki Preliitleri, Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)'m Versuch Uber
Die Vahre Art Das Clavier Zu Spielen (1753) yapitindaki ornekleri ve Daniel
Gottlob Tiirk (1756-1813)’tin Clavierschule (1789) yapitindaki el pargalar1 gibi
cok cesitli isimlerde enstriimental eserler ve Ogretici kitaplar “calisma (etiit)”

olarak dustiniilebilir (Ferguson, Hamilton, 2001, s.1).

Buradan yola ¢ikacak olursak “etiit” terimi kesfedilene kadar yazilmis
sonatinler, sonatlar, preliit ve fiig’ler igin Ggretici birer egzersiz ya da ¢aligmalardir
diyebiliriz.

Johann Sebastian Bach’in (1685-1750) Clavier-Ubung (1731-41) adh
eserinin 4 boliimil yalnizca klavsen i¢in bagyapitlarin gesitliligini igermez ayni
zamanda org i¢in genis dizisel (kapsamli) caligmalari icerir. Domenico Scarlatti
(1685-1757)’nin 30 Essercizi per Gravicembalo (1738) adli eserinin, ardindan
biraktigi 525 sonatindan kapsam ve deger olarak farki yok iken, Francesco
Durante’nin Sonat eper cembalo divisi in studii e divertimenti (1737) adli ¢alismasi
klavye tekniginin belirli problemleriyle iliskilendirilmemis kontrpuantal
bolumlerdir (Ferguson, Hamilton, 2001, s.1,2).

Boylece, yukarida bahsedilen parcalarla “study (c¢alisma), egzersiz” terimleri
eserlerin basliklarinda yer almaya baglamistir. Bu eserler ilk etiit ¢aligmalaridir

diyebiliriz.

Piyano’nun gelisimiyle piyano egitiminin popiilerlesmesi, amatdér ve
profesyonel anlamda yetismekte olan piyano O6grencileri igin parmak egzersizleri
niteliginde yeni metotlar (etiitlerin bir araya getirildigi kitaplar) olusturulmasinda rol
oynamig, 19. yiizyilin baslarinda bu metotlarin yayimlanmasiyla etiit tiirii ortaya

cikmistir (Weber, 1993, Oztiirk, 2007).



1.1.2. 18. ve 19. Yiizyillarda Piyano Etiitlerinin Gelisimi

Icracilar, iizerinde galistiklar1 eserlerde daha etkin olabilmek, miizigi daha iyi
ifade edebilmek i¢in ¢alisilan eserlere uyacak sekilde kendi teknik ve miizikal
gelisimlerini amaglamislar ve bu dogrultuda yazilmis etiitleri piyano Ogretiminde
siklikla kullanmiglardir. 18. yiizyilin sonlari, 19. ylizyilin baslarinda etiitler, zorlu
teknik pasajlart iyilestirip kusursuzlastirmak i¢in yazilmig islevsel parmak
egzersizleri olmustur. Bu baglamda etiitler genellikle gamlar, arpejler ve oktavlar
gibi teknik bir problemi ele alir. Ayrica Johann Baptist Cramer ( 1771-1858), Muzio
Clementi (1752-1832) ve Carl Czerny (1791-1857)’nin piyano dalinda ilk metot
Ozelligine sahip Ogretim kitaplarinin yayinlanmasiyla gelisen etiit caligmalari,

giiniimiize kadar dnemini korumustur (Wagner, 1959, Oztiirk, 2007).

Edyth Wagner’in American Music Teacher Dergisindeki yazisina gore;
besteci Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) teorik olarak etiitlerinde kullandig
motifi en ileri teknik diizeyde eselerinde islemeyi amaglamistir. Czerny’nin ¢ok
yonlii bir pratikligi vardir. Cramer ise kendi motiflerini miizikal bir teknikle

gelistirmistir.

Yine 19. yilizyilin baglarinda var olan bestecilerden biri olan J. B. Cramer’den
s0z edecek olursak, yasami boyunca iinlii bir piyanist olarak taninmis oldugunu
goriiriiz. Cramer’in biyografi yazari, Simon McVeigh’e gore; Beethoven bile onu,
caginin en iyi piyanisti olarak goérmiistiir (Yeh, 2010). Cramer’in etiit tiirlinde yazmis
oldugu en bilinen eseri “’Studio per il pianoforte (piyano igin ¢alisma)’’ dir. Bu
eserinin tamami 84 etiitden olugmaktadir ve 42’serli olmak tiizere iki ayr1 kitap
halinde basilmustir. Eserin birinci kitabinin (Op. 30) ilk basimi 1804, ikinci kitabin
(Op. 40) ilk basim1 1807 tarihinde gergeklesmistir.

“Londra’da Clementi’nin 68rencisi olan Cramer, piiriizsiiz, sik1 ve legato
dokunus tarziyla tanmmmistir. Ayrica 1804 yilinda etiitlerinin yayinlanmasinin,

Gradus ad Parnassum’ dan 15 yil 6nce olmasi ilgingtir” (Wagner, 1959).



Sekil 1. Johann Baptist Cramer Etudes Pour Piano Kitap Kapagi

(f inng

Exercices doigtés dans les différents
Tons,calculés pour Faciliterles progrés de ceux, qui se
propnsent d'é tudier cet instrument a fond

- Par

J Ba JJ&JLU.[ ﬁ._ti

" en 4 Cahiers ..

CahierI. CahierIII.
Etude 1 21 i Elude 43 - G35,
Cahierll, BT CahierIV.
Flude 22- 42 Cn Etwde G4 8%,

Kaynak: Johann Baptist Cramer (1890). Etudes Pour Piano.

Yine bu yiizyila baktigimizda italyan asilli Ingiliz besteci M. Clementi’nin
yazmis oldugu Gradus ad Parnassum, Op. 44 (Zirveye bir adim) adli etiitleri de
piyano repertuvarinda énemli bir yere sahiptir. Ug kitap halinde basilmis bu etiitler,
birinci kitabin 1817 yilindaki ilk basimiyla kendini gostermistir. Daha sonra 1819 ve

1826 tarihlerinde ikinci ve tiglincii kitaplari basilmigtr.

“Clementi, piyano sonatlariyla bilinen #nlii bir piyanisttir. Gradus ad
Parnassum adli eseri onun en biiyiik eseri olmustur. Bu eser ¢esitli 6l¢eklerde arpej
modelleri, siislemeleri (trill), vokal ezgileri, sigramalari, iicleme, altilama, oktavlari,

dontisleri ve artikiilasyon alistirmalarini igerir” (Yeh, 2010, s.2).

Edyth Wagner’e gore “Clementi modern etiidiin yaraticist olarak kabul edilir.
Onun ‘Preludes and Etudes, 1790° ve ‘Gradus ad Parnassum, 1817’ isimli eserleri

19. Yiizy1l etiit literatiiriinii baglatir. 19. Yiizyilda ‘esit” kavrami kendi tarzinin bir
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pargast olarak Oznelligi ve kendi karakterini ele alsa da Clementi’nin
caligmalarinda kullandigi motiflerin iginde 6zel bir karakter duygusu yoktur.
Clementi yalnizca piyano enstriimani {izerine yogunlastig1 igin, saf piyano teknigi
ve tarzi i¢in ¢ok sayida ¢aligmalar yapan ilk kisidir. Ciinkii o donem ¢aligma olarak
Viyana Piyanosun’dan daha agir olan Ingiliz Piyanosu kullanmigtir. Clementi’nin
preliit ve egzersizleri biitiin anahtarlarda dizisel motifleri icerir. 1817 yilinda
yazilan Gradus ad Parnassum ise eski kabul edilen kontrpuantal bir tarzi temel
almistir. Bununla birlikte baz1 iyi piyanistler ve basarili 6gretmenler, 6grencilere

katki saglamak i¢in bu eseri halen kullanirlar”.

Sekil 2. Muzio Clementi Gradus Ad Parnassum Kitap Kapagi

A e ':'ﬂ"’d;mf“
démontré par des -
EXERCICES
dansle style sévere et dansle style élégant
COMPOSEET DEDIE

A Madame la PI‘II\CESSBWDH(U[ISKY

L o \i\! A mn-

Kaynak: Muzio Clementi (1868). Gradus Ad Parnassum.

Bu donemlerde etiit tiriinde oOrnekler veren bestecilerin bakis acgisina
baktigimizda piyanonun olanaklarina ragmen piyano egitimcileri ve icracilarindan
bircogu miizikal anlatimdan daha ¢ok el ve parmak teknigi lizerine yogunlagsmislardi.
Kendi caldiklarmi dinlemiyorlardi ¢linkii o zamanin diisiincesinde miikemmelligin,
miizikten bagimsiz, sadece teknige odakli ¢aligmalarla saglanabilir oldugu inanci

hakim olmustur. Bu ise gerekli pasajlar1 saatlerce tekrar tekrar calarak miimkiindii.
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Zamanla parmaklar yerine Oyle alistyordu ki icraci ¢aldigi eserin miiziginden

habersizce eseri parmaklarina devrediyordu.

“Oyle ki 19. yiizyilda piyano ¢alma teknigini gelistirmek amaciyla eller ve kollar
i¢in aletler yapanlar dahi oldugu gibi bu aletler yiiziinden siddetli el ve kol travmalari
gecirenler oldu. Oysa ki bilinen bazi biiyiik besteciler hep bunun tersini savunmustur.
Onlara gore piyano teknigi mekanik degil “ruhsal” di ve teknik ne caldigim

dinleyerek gelistirilmeliydi” (Kiingeri, 2016, s. 234).

Yukarida bahsedilen bestecilere ek olarak Johann Nepomuk Hummel (1778-
1837), Jean Baptiste Duvernoy (1802-1880), Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-
1847), Charles Louis Hanon (1819-1900), Albert Loeschhorn (1819-1905), Dimitri
Kabalevski (1904-1987) gibi kendi varolduklari donemler igerisinde, piyano
teknigini ilerletmek ve gelistirmek icin egitim amach etiitler yazmis bircok besteci de

bulunmaktadir.
1.2.Konserlerde icra Edilmek Amaci ile Yazilmis Piyano Etiitleri

Zamanla piyanoya pedalin da eklenmesiyle gii¢ kazanan miizikal anlatim, miizikte
romantik donemi tetikleyen Onemli etkenlerden biri olmustur. Romantik akimin
gelismeye baslamasiyla besteciler eserlerinde kendi igine yonelmis ve kisisel
dogalarina uyum saglayarak, ic¢sel duygularini, ruh hallerini yansittiklar1 eserler

bestelemeye yonelmislerdir (Weber,1993).

Bu yonelim, yukaridaki agiklamadan da anlasilacagi gibi, romantik akimla
birlikte giiniimiiz piyanosunu dogurmustur. Boylece 18. yiizyilin sonlarina dogru
gerceklesen piyano enstrimanindaki gelisimin etkisi piyan0 repertuvarini
zenginlestirdigi gibi, hem farkli miizikal tinilar hem de yeni dogan teknikler

acisindan piyano etiitlerine de yansidigini syleyebiliriz.

Piyanonun gelisimine kisaca deginirsek, bilindigi iizere “Piano Forte” isimli
enstriiman, gecmis zamanlara ait bir tiir klavyeli ¢algt olan “Klavsen” den farkli bir
mekanizmadan olusur. Bu baglamda “Piano Forte”, tuslara uyarlanan g¢ekig
mekanizmasinin, icracinin farkli kuvvetlerdeki dokunuslarina bagli olarak, tellere
vurmasi ile elde edilen yiiksek ve algak ses tinilarina sahiptir. Italyanca kokenli olan

“Piano Forte” ismi, kurulan mekanizmaya ait olan “al¢cak (piano) ve yiiksek (forte)”



ses Ozelliginden gelir ve bu durum klavsenden farkli olarak piyanonun tuselerinin,
her bir dokunusa olan hassasiyetini gosterir. Ayrica sesin ylikseklik ve algaklik
imkaninin yaratildigi gibi zamanla daha da geliserek eklenen pedal ile sesin uzunluk
ve kisalik imkani1 da var olmustur. Boylece Piano Forte besteciler ve icracilar igin
yeni imkanlarin yaratildigi 6nemli bir bulus olmustur. Bu durum arayis i¢inde olan
bestecilerin piyano eserlerine yansimis ve piyano etiitleri yalnizca el ve parmak
egzersizlerinden olusan teknik bir ¢alisma olmanin 6tesine ge¢mistir. Boylece etiit
tiirli, piyano tekniginin yanisira tinisalligin da 6nem kazanmasiyla eklenen miizikal
ifadelerle birlikte gelistirici ve biitlinlestirici olmay1 amacglamistir. (Gtiltek, bt,
Kiingerii, 2016, Goher, 2010)

Sekil 3. Piano e Forte

Kaynak: Wendy Powers, (2008). The Piano: The Pianofortes of Bartolomeo
Cristofori (1655-1731).

1.2.1. Piyano i¢in 19. Yiizyil Konser Etiitleri

19. yiizyila geldigimizde etiitler zaman igerisinde daha da geliserek konser
amagh virtiiozliikk gerektiren seckin eserler diizeyine ulagsmis ve Ogrenciler icin
gelistirici bir tiir egzersiz olmak diginda konserlerde solistler tarafindan icra edilen

usta eserler haline gelmistir. Bu baglamda etiitler, 19. ylizyilin sonlarina dogru teknik



problemleri iyilestirmek, teknik anlamda ustalagsmak ve siirsel ifadeyi yansitmak

amactyla yazilmay siirdiirlirken ayn1 zamanda karakter pargalarina donlismuistiir.

“Ignaz Mocheles (1794 - 1870), Frédéric Chopin (1810 — 1849) ve Robert
Schumann (1810 — 1856) gibi besteciler miizikte karakterle teknigi birlestirmislerdir.
Moscheles’in Characteristische Studien adli eseri ya da Chopin ve Franz Liszt (1811
— 1886)’in etiitleri buna 6rnek gosterilebilir. Karakter ve 6znellik romantik ruhun iki

gozciileridir” (Wagner, 1959).

Bu bestecilerin etiit yazim 6zelliklerinden kisaca bahsetmek gerekirse;
Polonyal1 besteci F. Chopin’in, biri Op. 10 (1829-33), digeri Op. 25 (1832-37) olmak
tizere iki kitap halinde besteledigi “Twelve Piano Etudes” adli eserleri bu tiir
etiitlere 0rnek olarak gosterilebilir. Chopin eserlerindeki kromatizm, romantizm’in
ruhuyla biitiinleserek glinlimiize dek hem usta piyanistler hem de dinleyiciler i¢in
gozde olmustur. Bu anlamda besteci, miizigi bir yana birakip yalnizca teknik
zorluklara odaklanmak yerine, teknikle birlikte tinilarin renklerinden olusan miizikal
biitiinliigli de ele alarak, hem teknik hem miizikal acidan besleyici ve gelistirici
eserleriyle taninmaktadir. Bagka bir 6rnek daha gosterecek olursak Chopin gibi R.
Schumann, J. Brahms (1833-1897) ve diger romantik donem bestecileri de miizikal
ve teknik kaygilar1 dengelemek i¢in ¢alismis ve bu konuda kalici eserler ortaya
koymuslardir (Weber,1993).

Chopin’in Op. 10 ve Op. 25 etiitlerinden birer 6rnek sekil 4 ve sekil 5 de
verilmistir. Sekil 4’deki etiit Op. 10 No. 4, teknik olarak sag elde arpej calistirirken
sol elde de eslik eden akorlarla staccato teknigi calistirir. Ayni zamanda notalara

eklenen baglar ve gii¢lii nlianslarla bestecinin, eserin ifadesini gili¢lendirdigi gortiliir.



Sekil 4. F. Chopin Etiit Op. 10, No. 4, Do Diyez Mindr, 66. 1-3 (1832)

(l)l‘;
L]
FR.CHOPIN,Op10.N? 4.

Pﬁgz%.\ﬂjsgaz {e_ 2 /”JC%
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Kaynak: Theodore Kullak, Albert Richard Parsond (Ed.). (1883). Frederic
Chopin’s Works.

Asagida gosterilen sekil 5°deki etiit de ise besteci teknik olarak oktav
araliklar1 tizerinde ritimsel olarak tigleme calistirirken yine eklenen niianslar ve

baglarla ifadenin yogunlastirildigini goriiriiz.

Sekil 5. F. Chopin Etiit Op. 25, No. 10, Si Minor, 66. 1-3 (1832-1834)

FR. CHOPIN, 0p.25.N° 10,

Allegro con fuoco. de=72.
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Kaynak: Theodore Kullak, Albert Richard Parsond (Ed.). (1883). Frederic
Chopin’s Works.

“Chopin, Op. 10 ve Op. 25 etiitlerinden sonra 1840’larda yayinlanan ‘Trois
Nouvelles Etudes’ baslikli li¢ yeni etiit ve kisa etiitler de bestelemistir” (Yeh Chen,
2010).

Yine 19. yiizyilda virtiioz piyanist-bestecilerin kendi aralarindaki rekabet,
onlarin kendilerine 0zgii farkli teknik anlayis bicimlerinin olusmasinda rol
oynamistir. Bu durum 19. yiizyilin ortalarina dogru virtiioz besteci-piyanistleri

miizikal anlayistan uzaklasarak, daha ¢ok teknik zorluklar iizerine odaklamis ve
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konserlerde birbirlerine meydan okumak amaciyla etiitler bestelemeye yoneltmistir.
Boylece kendi ustaliklarini sahnede sergilemek adina aralarinda yaris varolmustur.
Buradan yola ¢ikarak virtiioz piyanistler i¢in konser etiitleri, sahnede piyanistlerin
kendi yetenek ve teknik becerilerini ortaya koymalar1 igin bestelenmis eserler olarak
tanimlanabilir. Sigismund Thalberg (1812-1871), Carl Tausig (1841-1871), Anton
Rubinstein (1829-1894), ve F. Liszt bu besteci piyanistler grubuna dahildir
(Weber,1993).

“Bu doneme baktigimizda bu tiir de en ¢ok eser yazanlardan birisi olan Lizst,
Etude en Douze Exercises S. 136, Grandes Etudes S. 137, Etudes D ’exécution
Transcendante S. 139, Grandes Etudes de Paganini S. 141 ve Three Etudes de
Concert S. 144 adl etiitleri bestelemistir. “Onun etiitleri, Chopin’in etiitlerinden
farkli olarak daha genis dizisel araliklara sahiptir” (Ferguson, Hamilton, 2001).

Sekil 6. N. Paganini, Keman i¢in 24 Kapris Op. 1, Mi Bemol Major, 66. 5-7

Andante. ot
L 3 SPagh
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Kaynak: Flesch, C. (Ed.). (1900). Paganini Capricen (9703).

Sekil 7: F. Liszt, Etudes d’une execution Transcendate d’apres Paganini, No. 2, Mi

Bemol Major, 66. 5-7
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Kaynak: Busoni, F. (Ed.). (1911). Franz Liszts Musikalische Werke (37).

F. Liszt, erken yaslarinda konser piyanistligi ile tin kazanmig virtiidz
piyanist, ve ayni zamanda da bestecidir. Piyano eserlerinde kendisinin teknik
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zorluklarim iist diizey de kullanmis olmasi, bu konuda kendi beceri ve ustaligini
yansitmaktadir. Alan Walker’a gore, Czerny’nin The School of Velocity adli eseri,
Liszt’in miiziginde onun etkisi oldugunu bize kanitlayici niteliktedir. Liszt, kendi
etlitleri i¢in Czerny’nin parmak gliglendirme ve parmak uyumu anlayisini
benimsemis ve ona olan minnettarligi ile kendisinin ‘Etudes d’une executions
transcendante’ (1852) adli calismasimi Czerny’e ithaf etmistir. Ayrica kendisi
Niccolo Paganini (1782-1840) ‘nin virtiioz yapitlarindan oldukg¢a etkilenmis ve
birkag piyano etiidiinde onun tarzini taklit ederek klavyede, kemanda oldugu gibi el
ve parmaklar igin teknik zorluklar yerlestirmistir (Yeh, 2010).

Bu duruma ornek, yukarida yer alan “sekil 6” ve “sekil 7 de mevcuttur.
Liszt gibi yine bu donemin iinlii bir bagska besteci—piyanist’i Robert Schumann,
piyano i¢in besteledigi eserleri ile goze garpar. Eserlerinde kullandigi renk ve tinm

zenginligi ile Alman Romantizmin 6nciisii ayn1 zamanda da miizikologdur.

R. Schumann’in Alman kiiltiir ve edebiyatina olan ilgisi, eserlerinde sanat ve
yasamin biitiinselligi ile anlagilacag1 gibi Schumann, romantizm algisinda siirin ve
siirselligin yaraticiliktaki 6nemine inanmig bdylece eserlerinde piyanonun tiim renk
ve tin1 imkanlarindan yararlanarak enstriimanin ifade olanaklarini orkestral diizeye
yakinlastirmak istemis, bunun i¢in ise motiflerinde yogun ritmik ve dinamik tin

renkleri kullanmistir (Say, 2006, s. 370-371).

12 Senfonik Etiidii’niin ortaya ¢ikisindan bahsetmek gerekirse;

Schumann, arkadasi ingiliz besteci William Sterndale Bennett’e ithaf ettigi
“12 Senfonik Etiit” leri 1834 yilinda yazmaya baslamistir. Yogun bir ¢aligmanin
ardindan 1837 yilinda tamamlanan eser, baskiya verilmistir. Basta “Etiiden in
Orchestercharakter von Florestan und Eusebius (Florestan ve Eusibius tarafindan
yazilan orkestra karakterinde etiitler)” ismi konulan eser, daha sonra “12 Senfonik

Etiit, Varyasyon Bi¢iminde Etiitler” olarak yayinlanmigtir (Aktiize, 2002, s. 21-26).

1852 yilinda bu eser, 12 ¢esitleme ve bir final olarak diizenlenmis olup,

ayrica 1873 yilinda orjinalinde bulunmayan 5 ¢esitleme daha yayinlanmistir.
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Sekil 8. R. Schumann Varyasyon Etiitleri Kitap Kapagi

FiirT
BTUDRN 1M FoRM Yo VARIATIOM 81,

Ne5l.

(Symphonische Etiiden)
Op.13.
(Evste Ausgabe.)

Serien-Ausgabe.
P M. LS80 n.

Derlag von @'reiﬂmpf&_ﬁﬁrtcl infeipzig.

Dic Resultate der kritischen Revision dieser Ausgabe sind
Eigenthum der Verleger.

Kaynak: Schumann, C. (Ed.). (1887). Robert Schumann’s Werke: Fiir Pianoforte zu

zwei Handen (51).

J. Brahms (1833-1897), Ignaz Mocheles (1794-1870), Moritz Moszkowski
(1854-1925) ve Camille Saint-Saens (1835-1921) gibi bestecilerin etiitleri de

romantik donemin etiitleri arasindadir.

1.2.2. Piyano icin 20. Yiizy1l Konser Etiitleri

20. vyiizyilla gelindiginde, etiit tiriinde eserler vermis bestecilerin ilk
orneklerinden biri kuskusuz Claude Debussy (1862-1918)’dir. Eserlerinde donemin
gdrsel sanatlarindan da etkilenen Debussy icin E, Ilyasoglu’nun, Zaman Icinde Miizik
adli kitabinda bahsedildigi tizere;
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Resim sanatinda 19. yiizyil sonlarinda ortaya cikan izlenimcilik akimi
miizikte 20. yiizyihn sonlarinda etkinlesmistir. Izlenimci miizigin 6zelligi, bir
nesneyi ya da hikayeyi dogrudan anlatmak yerine onun hafizada biraktigi bugulu
izlenimi duyurmaktir. Béylece miizikte izlenim duygusunu dinleyiciye verebilmek
icin farkli ses rengi ve tinilar 6nem kazanir. Teknik olarak akorlarin belirsizlik
duygusu yaratan yeni birlesimleri, egzotik diziler ve yogun kromatik doku bu alanda
belirleyici unsurlardan olup, dénemin bilinen bestecilerinden Claude Debussy ve
Maurice Ravel (1875-1937)’in miiziklerinde Izlenimci Sanat énemli bir yere sahip

olmustur. Bu durum piyano teknigine olan yaklagimi da etkilemistir.

Debussy’nin “Douze études pour piano” adli Chopin’e adadig1 12 etiidiinii
buna Ornek gosterirsek, diger bestecilerden farkli olarak bu etiitler belirli teknik
sorunlara odaklanmanin yani sira tinilarin egemenliginde farkli renk ve yeni sesler
yaratmaya odaklanmistir. Buradan anlayacagimiz iizere Debussy, c¢ekiclerden

bagimsiz bir piyano yanilsamasi yaratmay1 amaglamistir (Cooper,1975).

“Debussy tarafindan birakilan literatiiriin cogu, icraciya yaratmak istedigi ‘izlenim’

hakkinda bir ipucu veren baglikli kompozisyonlarmin koleksiyonlaridir” (Wagner,

1959).

14



Sekil 9. C. Debussy’nin Piyano i¢in 12 Etiidii
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Kaynak: Kelm, E. (Ed.). (1970). Claude Debussy Klavierwerke.

20. ylizyilin ilk ¢eyregine baktigimizda halk ezgi ve ritimlerini kendine 6zgii
bir miizik dokusuyla birlestirerek c¢agimizin miizigine yeni renkler kazandirmis
onemli bir besteci olan Béla Bartok’un piyano icin besteledigi ii¢ etiidii (Three

Studies, Op. 18) vardir. Bunlardan soz edilirse;

“Three Studies (1918), Op. /8" adli eseri bu alanda 6nemli bir asama
niteligindedir. Bu eserin armonik yapis1 12 ton iizerine kurulu olmasina ragmen,

Bartok’un miizigindeki bir dizi veya dizinin konsepti Schoenberg’in 12 ton
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sisteminden tamamen farklidir. Bartok’un etiitlerinde kullandig1 12 ton dizileri ve
olusturdugu sistemli dongiisel aralik yapilariyla, Dogu Avrupa Halk miiziginin
pentatonik ve modal unsurlar1 arasindaki etkilesimi onun miiziginin yapisal gelisimi

icin temel olmustur (Antokoletz, 1995).

Sekil 10. Bela Bartok, Three Studies,Op. 18, No. 1, 66. 1-2
Allegro molto J. 138)
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Kaynak: Bartok, B. (1920). Studies For Piano, Op. 18.

Sekil 11. Bela Bartok, Three Studies, Op. 18, No. 2, 66. 1-2

Andante sostenuto (dse-2)
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Kaynak: Bartok, B. (1920). Studies For Piano, Op. 18.

Sekil 12. Bela Bartok. Three Studies, Op. 18, No.3, 66. 1-4

, Rubato o m #ﬁ ﬁ
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Kaynak: Bartok, B. (1920). Studies For Piano, Op. 18.

Giiniimiiz miizigine geldigimizde Macar besteci Gyorgy Ligeti’nin (1923-
2006) piyano etiitlerinin bu tiir igerisinde onemli yer kapladigini goriiyoruz. Bu
baglamda Ligeti’nin etiitleri ti¢ banddan olusur. 1950 ve 60’larin daha ¢ok noktasal
dokular iizerine kurulu eserlerini diisiindiigiimiizde Ligeti’nin miizigi, tin1
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devamlilig1 ve dokusalliga verdigi 6nem ile cagdaslar1 Pierre Boulez (1925 — 2016)

ve Karlheinz Stockhausen (1928 — 2007)’in eserlerinden farklilasir.

Onun tarz1 50’li ve 60’11 yillarin teorik kurgular ile ¢ok az ilgisi olmustu ve

bat1 miiziginin gelisimi boyunca edinilen dinleme aliskanliklarindan cok farkli ve

uzak olarak o, bu eserlerinin yarattig1 biiyiik etkiyi kullandi. Besteledigi etiitlerin her

biri polimetrik, poliritmik ve ton sistematigi gibi kendi ic¢inde belirledigi ayr1 bir

problem iizerine odakl yazilmisti ve kullandigi basliklar miiziksel ve siirsel

temalarin diginda tekniksel kavramlarida yansitmaktaydi. Onuncu etiidii (Der

Zauberlehrling-sihirbazin ¢iragi) disindaki etiitlerin tiimii fransizca bagliklar altinda

yazilmigtir. Desordre (Kaos), Vertige (bas donmesi) ve Joie (Seving) gibi..
(Bouliane, Lang, 2006).

Sekil 13. Gyorgy Ligeti, Etudes Pour Piano, No. 1, 66. 1-4

dédiée a Pierre Boulez

Etude 1: Désordre

Molto vivace, vigoroso, molto ritmico, o = 63

Gyorgy Ligeti

o 7 7 il il L 13 7 > >
1k - —- —> o= - m
RED— — - i - - - £ -
ASNASEE L = et~ T
£ P rr rr rr I r P 5 F
> > > I >
*) - iz £ - v 2 gl % B
R e L N R N e Y1 Y
% e e e e e = ;‘M
@ F? re e rr S r Fro s
Kaynak: Ligeti, G. (1985). Etudes Pour Piano.
Sekil 14. Gyorgy Ligeti, Etudes Pour Piano, No. 2, 66. 1-4
o dédiée a Pierre Boulez
Etude 2: Cordes a vide
Andantino rubato, molto tenero, J’ =96
dolce espr., sempre legatiss. -
- = > /b_\[?
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(with much pedal)
(con ped.)

Kaynak: Ligeti, G. (1985). Etudes Pour Piano.




Sekil 15. Gyorgy Ligeti, Etudes Pour Piano, No. 3, 66. 1-4
Etude 3: Touches bloquées

Vivacissimo, sempre molto ritmico
sempre legato

A _
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Kaynak: Ligeti, G. (1985). Etudes Pour Piano.

Sekil 16. Gyorgy Ligeti, Etudes Pour Piano, No. 4, 66. 1-4
Etude 4: Fanfares

Kompositionsauftrag der Bayerischen Vereinsbank fiir die 8'2- Konzerte in Hamburg

Vivacissimo, molto ritmico,o = 63, con allegria e slancio

***)
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pp sempre legato, pp sempre

quasi senza pedale

Kaynak: Ligeti, G. (1985). Etudes Pour Piano.

Sekil 17. Gyorgy Ligeti, Etudes Pour Piano, No. 5, 66. 1-2
Etude 5 : Arc-en-ciel

Kompositionsauftrag der Bayerischen Vereinsbank fiir die 8 2- Konzerte in Hamburg

Andante con eleganza, with swing, ﬁ ca. 84 )

> >
T ] —— L ' _I_f e .
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Kaynak: Ligeti, G. (1985). Etudes Pour Piano.
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Sekil 18. Gyorgy Ligeti, Etudes Pour Piano, No. 6, 66.1-2

Ftude 6: Automne a Varsovie

Presto cantabile, molto ritmico e flessibile, d =132 7> = -
= - o - beb o _75{’ . bf‘\
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Kaynak: Ligeti, G. (1985). Etudes Pour Piano.

Yukarida, sekil 13, 14, 15, 16, 17 ve 18’de paylasilan Ligetinin Etiitlerinden kisaca

soz edersek;

Altinct etiit Automne a Varsovie (Varsova’'da Sonbahar) adli parga hiiziinli
iken, nese sagan gdz alici bir kisimla son bulmasi bu pargada tezatlik duygusunu bize
yansitir. Birinci etiidii Desordre (Kaos) pargasinda ise basligindan da anlayacagimiz
iizere akilda canlanan kargasa ve kaos tamamen karisik ritmik kosullardan meydana
gelmistir. Acik teller anlamina gelen ikinci etiit Pierre Bouzles’e adanmistir. Tus
Bloklart anlamina gelen {iglincii etiit 6zel bir piyano teknigini igerir ve “hareketli tus
bloklama” teknigi Heinnin Siedentopf tarafindan gelistirilmistir. Dordiincii etiit bir
ostinato calismasidir. Besinci etiit ise duygusal bir icerige sahiptir. Ligeti bu pargada
sag elde 3’1, 5’1i ve 6’11 sayisiz ritmik diizensizlikler ve her biri aksak tartimlardan

olusan karmasik ritimler kullanmistir (Constantin, 2014:156-79).

Yukarida bahsi gecen besteciler disinda, giinlimiize biiyiik katkilar saglamis
sayamayacagimiz kadar ¢ok besteci var olmustur ve var olmaktadir. Hepsinden soz
edemeyecegimiz {izere onlardan en bilinenlerinden bazilari; Ahmed Adnan Saygun
(1907-1991), Oliver Messiaen (1908-1992), John Cage (1912-1992), Philip Glass
(1937-), William Balcom (1938-)’ dur.
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2. BOLUM
2. FELIX MENDELSSOHN’UN OP.104B NO. 1 VE NO. 3
PiYANO ETUTLERININ YAPISAL YONDEN iNCELENMESI

Mendelssohn’un 1834 — 1838 yillar1 arasinda piyano igin bir tiir egzersiz
olarak besteledigi Op. 104b numarali eseri ii¢ etiitten olusur. Bunlardan birincisi Si

bemol mindér, iKincisi fa major ve tiglinciisii la minor tonalitelerinden olusur.

2.1.  Op. 104b, No. 1 Piyano Etiidiiniin incelenmesi

Si bemol mindr tonalitesinde yazilan eser, elli bes 6lgiiden olusur ve dokusal
bakimdan, ii¢ katmana sahiptir. Bunlardan birincisi sag ele yazilmig arpejli yapi,
ikincisi genellikle sag elde eserin orta hattinda bulunan melodik yap1 ve {igiinciisii de

sol ele yazilmis cogunlukla oktav araligindan olusan bas partisidir.

Kenar bolmeler (A, A’), genisletilmis olsa da eserin yapisi basit ii¢ bolmeli
formdur. Bu anlamda yapiy1 A, B, A’ harfleri ile ifade edebiliriz. Eser iki 6l¢iiliik bir
giris kismiyla baslar. ilk bolme (A) 6. 3-24 arasinda, orta bolme (B) 66. 25-32
arasinda ve {iciincii bdlme (A”) 66. 33-44 arasinda yer alir. O. 44° de iigiincii bolme
miitkemmel tam kadans ile son bulur ve burada koda baslar. Sekil 19°da formal sema

paylasilmistir.
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Sekil 19. Op. 104b, No. 1 Piyano Etiidiiniin Formal Semasi

Giris Bolmesi (60. 1-2)

A Bolmesi (66. 3-24)
Genisletilmis Cift Periyot

Birinci Periyot (60. 3-11) ikinci Periyot (60. 11-24)
.. . D I I I
emaipihe) Birinci Fraz (66. 11-14) .
I 1 : 1
i Tkinci Fraz (66. 7-11) , . Ikinci Fraz (66. 15-24) y

B Bolmesi (66. 25-32)

Genisleme Karakterli Fraz (66. 25-32)

A' Bolmesi (66. 33-44)

Birinci Fraz (66. 33-36) Tkinci Fraz (56. 37-44)

Coda (Kuyruk), (66. 44-55)

Bu analizde kullanilan sekillerde (sekil 19’dan sekil 45°e kadar), etiit No. 1
renklendirilmistir.

Mavi renk ile ¢izili kisim etiidiin sag elinde yer alan arpejsel dokuyu, yesil
renk ile daire i¢ine alinan notalar etiidiin orta hattaki melodik dokusunu ve kirmizi
renk ile ¢izili kisim sol eldeki oktavsal hatt1 gdsterir.

Eserin giris kismini olusturan ilk iki l¢lisiinde (66. 1-2) hem sag elde hem
sol elde tonik akor hakimdir. Bu durum sag elde altilamalardan olusan figiirler ve sol
elde vurgulu zamanlara denk gelen oktav araliklar1 vasitasiyla vuku bulur. Yani bu

anlamda tonik akorunun iki farkli ritmik seviyede agilmasi durumu s6z konusudur.
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Sekil 20. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 1-2. Sol Eldeki Oktavsal Hareket
(si bemol, fa, re bemol)
PELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY.

0p.10A. Heft 2,

Presto sempee pp Comp, tas8

21 o aff8e0 o 22fna” anfe, exfe,

l re Ped. A
g“"ﬂf‘?i.l 7 =

Kaynak: Julius Rietz (Ed.). (1874). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke

|

LY

Iki 6lgiiliik bir giristen sonra A bdlmesi (66. 3-24) genisletilmis cift periyot
yapisindadir. Ilk periyot 66. 3-10, ikinci periyot ise 66. 11-24 arasindadir.

Sekil 21. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, ilk Periyot; 6. 3-10
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Birinci periyot (66. 3 — 10) dorder olgiiliik iki frazdan olusur ve kontrash
periyot yapisindadir. ilk fraz (66. 3-6) tonik akoruyla 6. 6’nin son vurusunda biter.
Eserin ana fikrini olusturan melodik yap1 ilk olarak 6. 3’de baglar. Ana fikir iki
Ol¢tidiir ve 6. 4’in son vurusunda biter. Bu fikir birinci ve ikinci dereceler {izerine
kuruludur. Melodik hat oldukga basit yapidadir ve fa sesinden do sesine inen adimsal
hareket tizerine kuruludur. Ana fikre karst 66. 5-6 ‘da ise yeni bir melodik yap1
olusur. Bu yap1 6. 5’in ilk zamaninda tonik akorun ikinci ¢evrimi tizerine kurulu
baslar ve tiglincli zamaninda ise dominant akorunu ilk kez olarak kullanir. Bu 6l¢iide
(6. 5), melodik fikirdeki ritmik yap sekizlik notalarla farkliliga ugrar. Boylece 66. 5-
6 daki melodik yap1 66. 3-4 deki melodik yapida oldugu gibi diizenli adimsal
harekette degildir.

O. 6 da ise dominant akoru, tonik akoruna ¢éziiliir ve 66. 1-2 de gelen tonik
akorunun agiliminin daraltilmis versiyonu ile yine tonik akorun birinci ¢evrimi ile

tamamlanir.

Sekil 22. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 6.5
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Sekil 23. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 6. 6. Sol Eldeki Oktavsal Hareket (Si

Bemol, Fa, Re bemol)
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Ikinci frazi ilk iki 6l¢iisiinde (66. 7-8) melodik yapidaki ritmik doku, ilk
frazin {iglincii dlglisiinde (6. 5) kullanilan orta hattaki ritmik dokudan gelir ve 66. 7-

8’de sequence’li bir yapiyla islenir.

Sekil 24. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 7-8

o =
P ——%—F—————% — 1 —————
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Armonik olarak ise 6. 7’nin ilk zamaninda tonik akoruyla baslayan melodik
yapt 0. 7’nin {iglincii zamaninda tgiincii derecenin dominant akorunun birinci
¢evrimi lizerine kurulur ve 6. 8’in ilk zamaninda iiglincli derecenin kok haline
¢oziiliir. O. 8’in ii¢iincii zamaninda fa mindr tonalitesinin dominant akoru {izerinden
bir modiilasyon gerceklesir.

Armonik olarak ikinci frazin 6. 9’unda ise modiilasyon yapilan fa mindr
tonunun birinci derecesi lizerine kurulan akorla baslar ve ii¢lincii zamanda ise fa
mindr tonunun ikinci derece akorunun birinci ¢evrimi kullanilir. Ayrica 66. 7-9°da
orta hattaki melodik yapiya ve sol eldeki akorlara dikkatli bakacak olursak sag elde
notalarin do-re-mi-fa-sol-la ve sol elde ise si-do-re-mi-fa olmak tizere ¢ikici linear
bir yap: izledigi rahatlikla goriiliir. O. 7°de baslayan ¢ikic1 hareket &. 9 un birinci
zamaninda son bulur ve ardindan adimsal hareketle inerek 6. 10°da mi sesine ulasir.
Bu olgiide ise (6. 10) armonik yapiya bakacak olursak fa minér tonunun tonik akoru
(fa-la bemol- do) ile si bemol minér tonunun dominant akorunun (fa-la bemol- do)
ortak olmasi iizerinden yola c¢ikilarak si bemol mindriin dominantinin dominanti
tizerine kurulu ikincil dominant yedili akoru (do-mi-sol-si bemol) yer alir ve orta
melodik hattaki mi sesi 6l¢ii boyunca trill ile siislenerek uzatilir. Ikincil dominant
yedili iizerine kurulan bu akor (do-mi-sol-si bemol) 6. 11 de kendi tonigini atlayarak
esas tonalitemiz olan si bemol mindr tonik akoruna (si bemol-re bemol-fa) gider.

Bunu direkt modiilasyon olarak tanimlayabiliriz.
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Sekil 25. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 7-10

] w

Birinci bdlmenin ikinci periyotu (66. 11-24) ise birincisi 4 dl¢iiliik, ikincisi 10
Olciiliik iki frazdan olusur.

Birinci fraza bakildiginda (66. 11-14), orta hattaki melodik ve armonik
yapinin ilk periodun (66. 3-10) ilk frazindaki (66. 3-6) melodik ve armonik yapiya
geri dondiigli goriiliir. Fakat Melodik ve armonik yapilar ayni olsa da aralarindaki
ufak farktan s6z etmek gerekirse, 66. 11-14’de sol eldeki akorlarin kullanimi 66. 3-
6’daki sol eldeki akorlarin kullanimindan zamansal ve araliksal olarak degisiklige
ugrar. SOyle ki, 6. 3’iin ilk zaman sol eldeki si akoruyla vurgu kazanirken 6. 11°de
sol elin ilk zamaninda vurgu yoktur. Ayrica 6. 13’iin li¢iincli zamanindaki oktav fa
akorunun bas fa sesi, 0. 5’in liglincli zamaninda kullanilan oktav aralikli bas partisi
bir oktav yukarida yer alir. Burada (6. 13) bahsedilen ii¢iincli zamandaki fa sesi, Si
bemol mindriin dominantidir. ikinci periyodun birinci frazinm son Slciisiinde (5. 14)
ise ilk periyotun ilk frazindaki 6. 6’dan farkli olarak sol elde sadece bir tane oktav

aralikli akor bulunur, 0 da 6Sl¢iiniin ilk zamaninda yer alir ve tonik (si bemol) ses
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tizerinedir. Dolayist ile ikinci periyotun ilk frazindaki 6. 13’de kullanilan dominant

akor, 0. 14’de tonik akora ¢oziilerek bu frazi sonlandirir.

Sekil 27. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, Birinci Periyot, Ik Fraz; 66. 3-6

14

Iki periyottan olusan A bdlmesinin (8. 3-24), ikinci periyodunun (66. 11-24)

ikinci frazi (66. 15-24) genislemeye ugramistir.
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Sekil 29. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, ikinci Periyot, Ikinci Fraz; 66.15-24

I {'ggg_ \ 4====2 45-54 N . J:E'—E--_S':J

[}
4]

Ikinci frazm ilk dlgiisii (6. 15), ilk zamaninda yer alan re bemol major
akorunun dominantinin yeden sesinin birinci ¢evrimi (si bemol, re bemol, fa bemol,
sol) tizerine kurulan ikincil eksik yedili akor ile baslar ve {igiincli zamaninda re
majoriin dominant akorunun birinci ¢evrimine (do, mi bemol, sol bemol, la bemol)
coziilerek si bemol minor tonalitesinin ilgili majoriine modiilasyon yapilir. O6. 15-
16°daki orta melodik hatta baktigimizda yine sequence’li bir yap1 goze carpar. Bu
yapt daha 6nce 06. 7-8’de oldugu gibi birinci periyodun ilk frazinda yer alan 6.
5’deki melodik dokudan gelir. Bunlardan ayr1 olarak 66. 15-16’da ikinci zamandaki
sekizlik notalar dnlerine eklenen siislemelerle ufak bir farklilik kazamr. O. 16’da

armonik yap1 ilk zamanda tonik, {i¢iincli zamanda dominant akorundan olusur.
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Sekil 30. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b No. 1, 66. 15-16. Orta Melodik Hattaki
Sequenceli Yap1

Sekil 31. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 7-8. Orta Melodik Hattaki

Sequenceli Yap1

—
{

N»

] B

Sonraki iki dl¢ii (66. 17-18) re bemol major tonalitesinin birinci derecesi ile
baslar. O. 17°deki orta melodik hat sadece la bemol sesinin tekrarindan olusur.
Olgiiniin iigiincii zamaninda besinci derecenin birinci ¢evrimi kullanilir. O. 18’in ilk
zamaninda tonik sese (re bemol) geri donen akor {igiincii zamanda re bemol majoriin
altinci derecesine gider. Ayrica 6. 18’in ilk zamaninda orta hatta bulunan la bemol
sesi, do bemol sesine atlar. Bu ses (do bemol) adimsal hareketle 6. 20’nin son
vurugundaki la bemol sesine dogru inici ¢izgisel bir yapidadir. Bu inici ¢izgisel yap1
ise birinci periyodun (66. 3-11) ikinci frazinda yer alan (66. 7-11), 6. 9’daki orta
melodik hattan gelir. O6. 19°daki armonik yapi, re bemol major tonalitesinin
dominantinin dominanti tizerine kurulu akorun a¢ilimindan olusur. Bu akor, 6. 20’de
kendi dominantini atlayarak birinci derecenin (tonik derece) ikinci ¢evrimine gider.
Bu durum daha 6nce 6. 10°da si bemol mindr tonalitesinin dominantinin dominanti
tizerine kurulu akorun, sonraki dl¢iide (6. 11) kendi dominantim1 atlayarak birinci
dereceye (tonik) gitmesiyle benzerlik tasir. O5. 19-20’de ise dominantinin dominant:
tizerine kurulan akorun, birinci derecenin ikinci ¢evrimine gitmesi dominant etkisi
yaratir. Clinkii re bemol major tonalitesinin dominant akorunun kok sesi (la bemol),

birinci derece akorunun besli araligindaki ses (la bemol) ile aynidir. O. 19’un ikinci
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ve liclincli zamaninda orta hatta yer alan sesler (sol bemol, fa) armoniklerin diginda
gecis sesleridir. O. 20’nin {i¢iincii zamaninda ise dominant akorunun yedilisinin

tigtincii ¢evrimi kullanilir.

Sekil 32. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 17-20

06. 21-24°de orta hattaki melodik dokuya bakarsak, 6. 21°deki melodik yapz,
6. 22°deki melodik yapi ile ritmik olarak aymdir. O6. 21-22°deki orta melodik
dokudaki sekizlik ritmik yapi, onceki Olgiilerden farkli olarak dordiincii zamanda

kullanilmaistir.

Sekil 33. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 21-22

Buradaki armonik yapi1, devam eden re bemol major tonalitesinin iizerinden 6.
21 de tonik akorun birinci ¢evrimiyle baglar ve ii¢iincii zamanda ikinci derecenin
dominantma gider. O. 22°de ise re bemol majoriin dominantinin dominanti, iigiincii
zamanda altinc1 derecenin dominantina gider.

Ikinci frazin son iki dlgiisiine baktigimizda (66. 23-24) ilk 6lgiiniin (8. 23) ilk
zamani, re bemol major tonalitesinin altinc1 derecesi lizerinden baslar ve {ig¢lincli
zamanda besinci derecenin yeden sesi lizerine kurulu yedili akor ile devam eder. Bu
Ol¢iide orta hattaki melodik doku sekizlik notalar tizerine kurulur. Bu sekizlik notalar
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birinci frazin ilk periyodunda (66. 3-11) duyurulan sekizlik ritmik yapilarin bir araya
getirilerek ard1 ardina ritimsel tekrarmdan olusur. O. 23’{in Ikinci zamaninda orta
melodik hattaki do sesi tonalitenin disinda gegis sesi ve {igiincli zamanda bulunan la
sesi ise komsu sestir. Ikinci frazin son Olgiisiinde (6. 24) ise re bemol major
tonalitesinin birinci derecesinin ikinci ¢evrimine (kadans 6/4 akoru) doniiliir.
Olgiiniin iigiincii zamaninda re bemol major tonalitesinin dominant yedili akoru ile
bu 6l¢ii tamamlanir. Ayrica bu akor (dominant yedili), bir sonraki 6l¢iiniin (6. 25) ilk
zamaninda tonik akora coziilerek tam kadans olusturur. Boylece 6. 25°de “A”
bolmesi bittigi gibi ayni Ol¢ilinlin (6. 25) lgilincii zamaninda “B” bdlmesi baglar.

Boylece “A” bdlmesi ile “B” bolmesi ayn1 dl¢iide kesisir.

Sekil 34. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 23-24

“B” bolmesi (60. 25-32) ise, genigsleme karakterli serbest yapidadir. Bu
bdlmenin ilk dort 6lgilisiiniin (66. 25-28) , armonik yap1 re bemol major tonalitesinin
dordiincii derecesinin besinci derecesi (ikincil dominanti) ve dordiincii derece

arasinda kuruludur.
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Sekil 35. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No 1, 66. 25-28

O. 25’in iigiincii zamanindan baslayan ve 6. 26 n birinci ve ikinci zamanina
kadar olan melodik hat, 6. 27’nin igiincli zamanindan baslayip, 6. 28’in ikinci
zamanina kadar aynen tekrar eder. Ayrica 6. 25’in ve 6. 27’ nin dordiincii zamaninin
ikinci yarisinda yer alan “do bemol” sesi dordiincii derecenin dominant yedilisi iken
bir sonraki dl¢ilye uzanarak degisime ugrar ve suspension olur. O. 25’in iigiincii
zamani ile 6. 26’nin ikinci zamani arasinda kullanilan armonik yapi, 6. 27°nin
ticiincli zamani ile 6. 28’in ikinci zamani arasinda kullanilan armonik yapi ile de
aynidir. Burada tiglincli zamanda armonik olarak re bemol major tonalitesinin
dordiincti derecesinin dominant: tizerine kurulu akor, bir sonraki Ol¢iide kendi
derecesine yani dordiincii dereceye geri doner. O. 28’in iigiincii zamanindaki ikincil
dominant akoru, 6. 29’da kendi dominantina geri doner.

“B” bolmesinin son dort 6lgiisiinde (66. 29-32) armonik yap1, 6. 29’un birinci
ve ikinci zamaninda dominant yedili akoru ile baslar. Bu akor 6lgiiniin (6. 29) ti¢tincii
zamaninda, altinci derecesinin dominant yedilisine gider ve birinci ¢evrim halindedir.
Sonraki Olgliniin (6. 30) ilk zamaninda bir onceki oOlgiideki altinci derecenin
dominant yedili akoru, kendi tonigine geri doner. Bu akor ayni zamanda esas
tonalitemiz olan si bemol minériin tonik akorudur. 0. 29-30’daki orta melodik hatta
bakarsak 6. 29’un {ligiincii zamanindan itibaren armonik sequence’li bir yapinin
basladigimi goriiriiz ve bu yap1 6. 31’in ikinci zamanina kadar siirer. “Armonik
sequence” olmasinin sebebi ise iki zamanin ilk vurgulart arasinda yer alan notalarin
diizenli olarak dértlii aralikla ¢ikiyor olmasidir. Ornegin 6. 29’un iigiincii zamaninda
yer alan do notasinin, dordiincli zamanin ilk yarisinda bulunan fa notasiyla arasinda

dortlii aralik vardir ve diger olgiide de araliklar aynen boyle devam eder. O. 31’in
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ticlincli vurugsundaki akor yapisini (sol natural si bemol re bemol fa), ikincil
dominantimiz olan do major akorunun mindrlestirilmis dominant1 olarak anlamak
uygun olur. Bu akor 6. 32’in ilk vurusunda ikincil donminant akoruna baglanir. Daha
once de 66. 10-11’de oldugu gibi bu akor 6. 30’da dominant akorunu atlar ve tonik
akoruna baglanir. Burada re bemol majorden si bemol mindre yapilan modiilasyon
diyatonik modiilasyondur ve 6. 31’in ilk vurusundaki tonik akor vasitasi ile

gergeklesir.

Sekil 36. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 29-30

0. 32’de ise “B” bolmesi armonik olarak ikincil dominant iizerine kurulu
melodik hattaki kadanssal hareketle son bulur.

Etiidiin son bolmesi A’(66. 33-44) ise, dort 6l¢iiliik birinci fraz (66. 33-36) ve
genisletilmis sekiz oOlgiiliik ikinci fraz (66. 37-44) olmak tizere iki frazdan olusur.
Ikinci frazin son olciisii olan 6.44’tin {iclincii zamaninda ise coda baslar. Bu
bolmenin (A’) ilk frazinda (66. 33-36), ilk bolmenin birinci periyodunun ilk frazinda
kullanilan orta hattaki melodik yapiya doniiliir. Ayn1 melodik yapi, A bdlmesinin
ikinci periyodunun ilk frazinda da (66. 11-14) kullanilir. O6. 33-36’da kullanilan
armonik yap1 da, 66. 11-14’de kullanilan armonik yapi ile aynidir ve ana tonalite (si

bemol mindr) lizerinedir.
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Sekil 37. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 31-33
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O. 36’nm dérdiincii zamaninda 6. 14’iin dérdiincii zamanindan farkli olarak
orta melodik hatta si bemol notas1 kullanilir.

A’ bélmesinin ikinci frazinda (66. 37-44) armonik yapi, 6. 37°de si bemol
mindr tonalitesinin birinci derecesi ile baslar ve tliglincii zamanda yedinci derece
tizerine kurulu yedili akorun birinci ¢evrimine gider. Ayrica burada (6. 37) kullanilan
orta hattaki melodinin ritmik yapisi, 6. 35’de kullanilan orta hattaki melodinin ritmik
yapisindan gelir. Fakat farkli olarak 66. 37-38’de melodik yapinin yonii degiserek
ters yonde hareket eder. Bu 6l¢iilerde (66. 37-38) ti¢ilincii ve dordiincii zamanda ise

melodik hatta yer alan eksik yedili aralik daha dramatik bir etki yaratir.

33



Sekil 40. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 6. 37

O. 37°de orta hattaki melodik yap1, 6. 38de sequence’li olarak ilk iki
zamanda, si bemol mindr tonalitesindeki tonik akorun birinci ¢evrimi tizerinden

devam ederken iiciincili zamanda ikinci derece yedili akorun birinci ¢evrimine gider.

Sekil 41. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 38-39

0. 39°da ise armonik yap1, si bemol minér tonalitesinin birinci derecesinin
birinci evrimi ile baglar ve {igilincii zamanda dominant yedili akorunun iicilincii
cevrimine gider. Melodik dokusuna baktigimizda ise “fa” notasi ti¢iincli zamandan
baslayarak tekrar edilir. O. 40°da melodik yapmn tonik akorun birinci cevrimi

lizerine, liglincii zamanda ise dominant yedili akoru iizerine kuruldugunu goriiriiz.

Sekil 42. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 6. 40
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Sonraki iki 6l¢ii (66. 41-42) ise hem armonik hem melodik agidan 66. 37-
38’in tekraridir. Bu 6lgiilerde (66. 41-42), 66. 37-38’de oldugu gibi sequence’li dir.

Sekil 43. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 6. 41

O. 43’de orta hattaki melodik yap1 6. 39°da oldugu gibi fa notasinin
tekrarindan olusur. Uciincii ve dordiincii zamanda kullanilan noktali dortliik ve
sekizlik notanin kullanildig: ritmik yapi, 6. 40’1n birinci ve ikinci zamanindan gelir.
Bu 6l¢iiniin (6. 43) armonik yapisi si bemol mindr tonalitesinin tonik akorunun ikinci

¢evrimi ve dominant yedili akorundan olusur.
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Sekil 45. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1 6. 43

basod

Bir sonraki 6l¢iide (6. 44) armonik yapi, tonik akor iizerine baglar. Ayrica 66.
43-44 arasinda tam kadans vardir. Bu duruma gore eser burada son bulabilirdi fakat
devam etmis. O. 44’{in {iciincii zamaninda ise koda baslar ve 6. 48’¢ kadar dordiincii
derece ile birinci derece ilizerine genisler. Bu iligski (dordiincti derece ile birinci
derece) plagal kadans olarak adlandirilir. O6. 44-45’in orta hattindaki melodik yapz,
daha 6nce 66. 9-10, 66. 18-20°de de gordiigimiiz gibi, 6. 44’lin ii¢lincli zamanindan
si bemol sesi ile baslar ve 6. 45’in son zamanina kadar adimsal hareketle inici
yapidadir. O. 46’min iigiincii zamaninda yine si bemol sesinden baglayarak ayni
adimsal hareketle inen ayni sesler 6. 47’ nin son zamanina dek tekrar eder.

O. 48’in armonik yapis1 si bemol mindr tonalitesinin tonik akoru iizerine
kuruludur. O. 49’un ilk zamaninda tonik akor dérdiincii dereceye gider. O. 49’un
liglincli zamaninda ise tonalitenin dominant yedili akoru kullanilir. O8. 50-51°de
armonik yap1 dordiincli derece ve dominant yedili arasinda kuruludur bdylece
tonalitenin besinci derecesi (dominantr) vurgulanir. O. 51’in ii¢iincii zamaninda yine
dominant yedili akor yer alir ve sonraki 6l¢iide (6. 52) ise tonalitenin tonik akoruna
gider. Béylece (dominant ve tonik iligkisi) tam kadans olusur. Son olarak O&. 52-
55’de armonik yap1 tonik akor iizerine genisler ve 6. 55’de tonik ses (si bemol) ile

etut son bulur.
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Sekil 46. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 1, 66. 44-55

2.2.  Op. 104b, No. 3 Piyano Etiidiiniin Incelenmesi

Eser, altmis (60) Ol¢tidiir ve ti¢ bolmeden olusur. Bu bolmeler, siirekli
kesintiye ugrayan ve farkli tonalitelerde tekrar eden frazlardan olusur. Birinci bélme
00. 3-25, ikinci bolme 66. 26-43, son olarak ise tigiincii bolme 66. 43-60 arasindadir.

Bu etiidiin formal semas1 sekil 47°den goriilebilir.
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Sekil 47. Op. 104b, No. 3 Piyano Etiidiiniin Formal Semasi

Giris Bolmesi (60. 1-2)

Birinci Bolme (60. 3-25)

Birinci Fraz (66. 3-10) | Kprii (5.11)
| 1 I 1

0 ikinci Fraz (66. 12-24) I 1 Koprii (6.25) |

ikinci Bélme (66. 26-43)

Birinci Fraz (66. 26-29) | i Koprii (6.30) i
| 1

Ikinci Fraz (66. 31-34) I ; Koprii (635) |
I 1 1 1

Uciincii Fraz (66. 36-43)

Uciincii Bolme (66. 43-60)

Gelisme Krakterli Fraz (66. 43-60)

Bu analizde kullanilan sekillerde (sekil 46’dan sekil 77’ye kadar), etiit no. 3
renklendirilmistir. Mavi renk ile ¢izili kisim etiidiin ilk iki dl¢iisiinde (66. 1-2) sag
elde duyurulduktan sonra sol el bas partisine gecerek devam eden on altilik arpejsel
armonik dokuyu, mor renkli kutu igine alinan notalar sag elin orta hattinda
tekrarlanan ostinato Ozelligindeki sesi, kirmizi renkli kutular igerisindeki notalar
etlidiin zayif zamaninda akorlarla vurgulanan melodik hatt1 ve sar1 kutu igerisindeki
notalar ise eserin bolmecikleri arasindaki gecis kisimlarini gosterir.

Bu etiidiin dokusu, sag elde yer alan sekizlik nota uzunlugundaki akorlardan
ve sol eldeki onaltilik notalardan olusan arpejli yapilardan meydana gelir. Etiidiin en
karakteristik 6zelliklerinden biri, ana melodik yapinin akorlarla desteklenmis olarak

her vurusun zayif zamaninda (ikinci sekizliginde) ortaya ¢ikmasidir.
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La mindr tonalitesindeki eser (No. 3), ilk etiitte (No. 1) oldugu gibi iki
oOl¢iiliik bir girig kismi ile baslar.

Sekil 48. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 1-2
1ML

Camp 1uan.

Allegro vivaes.
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Kaynak: Julius Rietz (Ed.). (1874). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke.

Bu iki dl¢ii (66. 1-2) armonik olarak, sol elde la minér tonalitesinin dominant
dokuzlu akorunun, on altilik notalardan olusan figiirler ile agilmasindan meydana
gelir. Bu akor, 6. 3’de tonik akoruna ¢oziiliir ve bu 6lgiide (6. 3) birinci bolme baslar.

Birinci bdlmenin (66. 3-25), ilk fraz1 66. 3-10 arasindadir ve bu fraz 6. 10’da
dominant akorunda yarim kadans ile son bulur. O. 11 ise birinci fraz1 ikinci fraza

baglayan bir koprii niteligindedir.

Sekil 49. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 3-11

Birinci frazin ilk iki 6l¢iisti (66. 3-4) tonik akoru tizerindedir.
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Sekil 50. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 3-4

Giris bélmesindeki sol el figiirlerinin ilk notasini olusturan “fa” sesi, ozellikle
birinci frazin ilk dort dlgiisiinde (66. 3-6), sekizlik notalarin ilk zamaninda belirgin
sekilde tekrarlanir. Bu nota (fa), tekrarlanmasindan dolay1 “ostinato” 6zelligindedir.
Bu tekrar, 6. 6’nin ikinci zamanina kadar devam eder.

Armonik yapi, 6. 5’de dominant dokuzlu akor iizerine kurulu iken 6. 6’da
tonik akora ¢oziiliir. Burada sag elde orta partide devam etmekte olan fa sesi akora
ait ses haline gelir bu yiizden buradaki armonik yapt dominant dokuzlu olarak
tanimlanabilir. O. 6’mn {i¢iincii zamaninda ise dominant yedili akoruna geri doner.
06. 7-8 ise dordiincii derece iizerine kurulu yedili akorun birinci ¢evrimiyle baslar.
O. 7’nin iigiincii zamaninda armonik yap1 yedinci derece akoruna gider. O. 8’in ilk
iki zamanindaki dordiincii derece tizerine kurulu birinci ¢evrim yedili akoru, tiglincli

zamanda alman altil1 akoruna gider.

Sekil 51. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 7-8

O. 9’u, akora ait olmayan sesleri (fa-re) ile birlikte biiyiik bir kadans 4/6
akoru olarak gérmemiz miimkiindiir. Bu akor, 6. 10 da dominanta gider ve frazi

yarim kadansla sonlandirir.
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Sekil 52. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 9-10

e

Bu 6l¢iiniin (6. 10) liglincli zamaninda sag elde onaltilik notalarla bir sonraki
fraza gecis bolmesi baslar. O. 11 tamamen sag ele ait onaltilik notalarin kromatik
inici ¢izgisinden olusur ve birinci fraz ile ikinci fraz (66. 12-24) arasinda

baglayicidir.

Sekil 53. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 11

Tk
b

=

Ikinci fraz, birinci fraz ile benzer sekilde 6. 12°de baslar ve 6. 24°de do major
tonalitesine gegerek son bulur. Ikinci frazin ilk dort dlgiisii (66. 12-15), birinci frazin
ilk dort 6l¢iisti (66. 3-6) ile hem armonik hem melodik ag¢idan aynidir. Boylelikle 66.
3-24 arasinda olusan paralel periyot yapisi, modiilasyon yaparak do major’de bittigi
igin agik periyottur. Ayrica burada ikinci fraz (66. 12-24) genisler ve bu sebeple
paralel periyot da genislemis paralel periyottur.

0. 16 ise &. 7 ile benzer sekilde dordiincii derecenin yedili akorundan olusur
fakat melodik yapist bakimindan farklilik gésterir. Bu dlgtiden (6. 16) itibaren fraz
genislemeye ugrar. Burada la minoriin dordiincti derecesi olan akor klavuz akor
olarak kabul edilir. Bu akor yeni do major tonalitesinin ikinci derece akorudur. O.
17°den itibaren fraz do major tonalitesinde devam eder. O. 17, do majorde kadans

4/6 ve besinci dereceleri tizerine kuruludur.
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Sekil 54. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 12-17

Sonraki iki 6l¢iide armonik yapi siirekli olarak do major tonalitesinin birinci
ve dordiincii dereceleri arasinda gidip gelir. O. 19, hem armonik hem melodik olarak

0. 18’in tekrarindan olusur.

Sekil 55. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 18-19
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O. 20’nin ilk zamani do majériin tonik akoru iizerinedir ve dnceki iki 6lgii
(60. 18-19) gibi tekrar edecekmis yanilgist verir. Fakat ol¢iiclin ikinci zamaninda
tonik akoru, dominant akorunun yedinci derecesine gider ve 6l¢ii boyunca bu derece
tizerinde kalir. Sonraki 6l¢iiniin (6. 21) ise tamami armonik olarak dominantinin
yedinci derecesi tizerine kuruludur. Bu iki 6lgiiniin ilk zamani disinda kalan ikinci,

ticiincii ve dordiincii zamanlart hem armonik hem melodik olarak birbiri ile aynidir.
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Sekil 56. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 20
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0. 22 ve 6. 23’ e bakildiginda kadans 4/6 ve bes iizerine kuruludur. Ayrica
burasi kopriide kullanilan materyal ile karsimiza ¢ikan bir kadans bélmecigidir ve bu
ikinci fraz 6. 27° de tam kadansla son bulur. O. 23’°de dominant dokuzlu akora gider
ve genisleyerek liglincli zamanda onaltilik notalar ile sag elde gamsal hareketle bir
sonraki ol¢iiye dek ¢ikici bir ¢izgi izler. O. 24 ve 6. 25 tonik akorunun
prolongasyonudur.’

Sekil 58. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 22-23
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! Senker analizinde prolongation konsepti temeldir. Prolongation miizikal igerigin — bir nota
(melodik prolongation) ve ya bir akor (armonik prolongation) — literal olarak belirtilmese de miizik
icerisinde etkili olmas1 anlamina gelir (Forte, A., Gilbert, S. E., 1982:142).
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Sekil 59. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 24-25

Ikinci bolme &. 26°da re mindr tonalitesinin dominant yedili akoru ile agilir.
Bu bolmedeki (66. 26-43) frazlar, dorder Ol¢ii halindedir. Her fraz, kendine ait
dordiincii 6l¢iiniin ikinci zamanindan itibaren kesintiye ugrayarak araya eklenen bir
olgiiliik gecis bolmecigi ile diger fraza baglanarak ilerler.

Bolmenin ilk frazinda (66. 26-29) yeni tonigimiz olan re minor, ilk olarak 6.
27’nin basinda gelir. O. 28’de dominant yediliye geri doner ve sonraki Slciide (5. 29)
tekrar tonik akora ¢oziiliir. Boylece bu frazin, dominant yedili ve tonik akoru tizerine

kurulu oldugunu gériiliir.
Sekil 60. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 26
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Sekil 61. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 27-28
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Sekil 62. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 29

£ -

add

Tipk1 6. 3 de oldugu gibi 66. 26-29 arasinda sag eldeki orta partiye “re minor”
dizisinin altinc1 sesi olan “si bemol” sesi eklenmistir ve tekrarlanmistir. O. 30 ise, 6.
11 ve 6. 25 de oldugu gibi, onaltilik koprii malzemesi ile birinci frazi ikinci fraza

baglayicidir.

Sekil 63. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 30

Ikinci fraz “la mindr” tonalitesinde olmak iizere 66. 31-34 arasindadir.
Tonalitenin disinda, armonik dizilim ve melodik bir onceki fraz ile aymidir. Bu
durumda iki fraz arasinda armonik sequence’li bir yapr vardir. Ikinci fraz, birinci
frazin “la mindr” tonalitesine transpoze edilmis halidir. Dominant yedili akorundan

olusan 6. 33, bir sonraki Ol¢iide (6. 34) tonik akora ¢oziilerek bu fraz son bulur.

Sekil 64. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 31-32

45



Sekil 65. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 33-34

06. 31-34 arasinda sag eldeki melodik hattin orta sesine, 6nceki frazda
oldugu gibi tonalitenin altinc1 sesi olan “fa” notast eklidir ve fraz boyunca

tekrarlanir. O. 35 ise ikinci frazi, iiciincii fraza baglayan gecis kopriisiidiir.

Sekil 66. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 35

ha it
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Yeni frazzimiz armonik genislemeye ugrayarak sekiz olgliden (606. 36-43)
olusur ve “la minér” tonalitesinin dominantinin dominant: ile baglar. Bu frazin ilk
dort olgtisii (66. 36-39) bulundugumuz tonalitenin dominant akoru ile dominantin
besinci derece akorundan olusur. O. 36’nin tamami genislemiscesine dominantin
besinci derecesi tizerine kurulu iken 6. 37’nin ilk zamaninda dominanta geri doner.
Sonrasinda ise bu iki akor arasindaki gecis, zaman1 daraltilmis olarak devam eder. O.
37’nin iglincii zamaninda hemen dominantin besinci derece akoruna doniiliir. Bu

durum 6.39’un {iglincii zamanina kadar siirer. Ayrica 0. 38, 6.37 nin tekraridir.
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Sekil 67. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 36-37

Sekil 69. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 39
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06. 36-38 arasinda, sag elin orta melodik hattinda “la mindr” dizisinin
digerlerinden farkli olarak iiciincii derecesi olan “do” sesi eklenir ve tekrar eder.

0. 39 da armonik yapi, la mindriin dominant: ile baslar ve 6Slgiiniin son
zamaninda degisiklik yaparak yedinci derece akora gider.

Sonraki 6l¢ii (6. 40), tonik akorun birinci ¢evrimi ile baglar ve 6lgiiniin ikinci
zamaninda yedinci derece akorunun birinci ¢evrimine gider. Uglincii zamanda ise
tekrar tonik akoruna, son zamaninda ise farklilasarak altinct derecenin dominantina
gider. Boylece altinci derece iizerine bir hareket baslar. O. 41°de ise armonik yapinin
la mindriin altinc1 derecesi ve altincit derecenin dominanti {izerine kurulu oldugu
goriiliir. Bu iki Ol¢tide (66. 40-41) sag elin orta hattindaki melodik yapi, tekrar

yapmayi birakarak ¢ikici bir ¢izgi izler.
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Sekil 70. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 40-41

O. 41’in sonundaki altinc1 derece 6. 42’de tonige gider. O. 42’nin iiciincii
zamaninda dominant yedili akor kullanilir ve sonraki 6l¢iide (6. 43) tonige ¢oziiliir.

Boylece ikinci bélme son bulur.

Sekil 71. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 42-43

O. 43’un dérdiincii zamaninda la mindriin napoliteninin dominant akoru
kullanilir ve burada gelisme karakterli ti¢iincii bélmesi baslar. Sonraki 6l¢iide (6. 44)
napolitenin dominanti, napoliten akora c¢oziiliir. Ardindan igilincli derecenin
dominant akoruna gider ve bir sonraki zamanda iigiincii dereceye ¢oziiliir. Olgiiniin
son zamaninda ise altinci derecenin dominant akoruna geger. O. 45°de bu akor
(altinct derecenin dominanti) altinci dereceye gider. Daha sonra armonik yapi1 sirast
ile la mindriin dominantinin besinci derece akoruna, kadans 4/6 akoruna ve ikinci

derecenin birinci ¢evrimine gider.
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Sekil 72. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 44

Sekil 73. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 45
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O. 43’{in son zamanindan 6. 45’in {i¢iincii zamanma kadar olan sol eldeki

onaltilik notalarin ilk zamanlarindaki seslere dikkat edilirse birbirleri ile diizenli
araliksal bir iliski kurulu oldugunu goriiliir. Bu ilk zamanda kullanilan sesler diizenli
olarak tam dortlii araliklarla yukari dogru sirasi ile 6.45’in {igiincii zamanindaki “mi”
notasina dek ¢ikar.

O. 46 kadans 4/6 ve dominant yedili akorlar iizerine kuruludur. Olgiiniin son
iki zamaninda yer alan dominant yedili akoru 6. 47°de tonige ¢0ziiliir. Daha sonra
tonik akoru besinci derece minér akorunun birinci ¢evrimine, dordiincii derecenin

birinci ¢evrimine ve liglincii derece major akorunun birinci ¢evrimine gider.

Sekil 74. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 46-47
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Bu iki olgiide (66. 46-47), daha Onceki boliimlerde de oldugu gibi orta
melodik hatta tonalitenin altinci derecesi olan “fa” sesi tekrarlanir. Tekrarlanan “fa”
sesi 0. 47’nin tglincli zamanindan itibaren 6.49’un ikinci zamanindaki “mi” sesine
adimsal hareketle iner. Armonik olarak ikinci derecenin birinci ¢evrimi ile baslayan
0. 48 sirasi ile, tonik akorun birinci ¢evrimine, yedinci derece major akorun birinci
cevrimine ve altinc1 derecenin birinci ¢evrimine gider. O. 49 besinci derece mindr
akorla baglar ve ikinci zamanda alman altili akora gider. Bu akor (alman altili), daha

once ilk kez 6. 8’de kullanilmisti.

Sekil 75. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 48-49
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Ayrica 6. 47 den itibaren sol eldeki onaltilik notalarin ilk zamanindaki seslere
dikkat edecek olursak, 6. 49’un ikinci zamanina dek armonik yapinin iglenisinden
otiiri denk gelen inici bir bas ¢izgisi goziimiize ¢arpar. Bu ¢izgide, la minér dizisi
gamsal hareketle bize duyurulur.

O. 49’un sonunda kullanilan alman altili akoru, 6. 50°de kadans 4/6 akoruna

oradan da dominant yedili akoruna gider.

Sekil 76. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 50
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Bu olgilide (6. 50) sag elde melodik yapida ritimsel olarak ilk sekizlik nota
disindaki diger ii¢ sekizlik notalarm her biri akorla desteklenerek gii¢lendirilir. O.
51°de armonik yapi1 tonik akorla baslar. Ardindan altinci derecenin yedinci derece
akorunun birinci ¢evrimine Ve dordiincli derecenin birinci ¢evrimine son olarak
liciincii derece major akorun birinci ¢evrimine gider. O. 52°de ise bu sirasi ile ikinci
derecenin birinci ¢evrimine, tonik derecenin birinci ¢evrimine, yedinci derecenin

birinci ¢evrimine ve altinci derecenin birinci ¢evrimine gider.

Sekil 77. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 51-52
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06. 51-53 arasinda tipki 66. 47-49°da oldugu gibi, sol eldeki onaltilik

notalarin ilk seslerinde yine inici adimsal hareketle la minér dizisi yer alir.

Sekil 78. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 6. 53

O. 53 armonik olarak dominant akorun birinci ¢evrimi ve dominantin yedinci

derece akorunun birinci ¢evriminden meydana gelir. Sonraki Glglide (6. 54), tonik
akorunun ikinci g¢evrimi ile kadans baslar. Boylece 66. 54-60 arasi, tonik ve
dominant akorlar lizerinde genisleyerek 6. 58’de tam kadans yapar ve 66. 59-60’da
tonik derece ilizerine akorlarla bu kapanisi biraz geciktirerek destekler. Ayrica 60.

55-56’da sag eldeki melodik fikir 6. 50’den gelir.
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Sekil 79. F. Mendelssohn Etiit Op. 104b, No. 3, 66. 54-60
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SONUC

Mendelssohn’un Op.104b No.1 ve No.3 piyano etiitlerinin analizleri
sonucunda her iki etiitte de, kullanilan formal ve armonik yapmin Klasik kurallara
bagl ve basit yapida oldugu goriilmiistiir. Bu anlamda bestecinin bu iki eserde
romantik donemin karakteristigi olan karmasik kromatisizm ve genislemis form
yapilarindan uzak durdugunu gozlemleriz. Her iki eserde de homofonik bir doku
mevcuttur ve bu dokuyu meydana getiren katmanlar eserlerin bagindan sonuna kadar
kendi fonksiyonlari i¢inde gelisirler. Bu durum, eserlerin etiit tiiriinde olmalarinin da
karakteristik bir 6zelligidir.

Etiitlerin kendi aralarindaki farkliliklardan s6z etmek gerekirse, yapisal
bakimdan ilk etiit (No.1), ii¢ bolmeli daha basit yapidadir. Etiitlerden No0.3 ise
yapisal olarak kesintiye ugramis kiigiik bélmeciklerden olugsmustur. Ayrica N0.3’ de
ritimsel olarak zayif zamandaki seslerin vurgulanmis olmasi, bu etiidii ¢alisacak olan
piyanistler i¢in zamansal bir tezat olusturmakla birlikte ritimsel duygularini
giiclendirecektir. Boylece zayif zaman flizerine islenmis olan temayr miizikal bir
sekilde duyurabileceklerdir.

Mendelssohn’un piyano etiitleri, Op.104b No.1 ve No.3’iin yapisal analizleri
sonucunda bu tez, No. 1 ve No. 3 piyano etiitleri hakkinda arastirma yapmak, teknik,
teorik ve miizikal anlamda bilgi edinmek isteyen miizisyenler ve bu eserleri icra

edecek olan piyanistler i¢in bir kaynak olabilir.
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