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Klasik bat1 miizigi diinyasina biiylik miizisyenler, solistler ve pedagoglar birakan Rus
Keman Ekolii ve Rus Keman Calma Teknigi, 18. Yiizyildan itibaren miizigin yoniinii
degistirecek bir gii¢ olarak gelismistir. Rus Keman Ekolii’niin en énemli temsilcisi
ve Rusya’da keman pedagojisiyle neredeyse 6zdeslesmis olan {inlii egitimci Leopold
Auer, Rus Ekolii’ne icracilifindan daha ¢ok, bir egitmen olarak yetistirdigi virtiioz
kemancilar ile damgasim1i vurmustur. 20. Yiizyilda yasamis en Onemli Rus
kemancilarin biiyiik cogunlugunu egitmis olan Auer’in bir egitimci olarak en belirgin
ozelligi, her 6grencisine farkli bir birey olarak yaklagsmasi ve onlarin kendine has

ozelliklerine gore farkli icra sitilleri benimsemelerini desteklemek olmustur.

20. Yiizyildan itibaren daha ¢ok adindan soz ettirmeye baglayacak olan Rus Keman
Ekolii'nde daha yenilik¢i bir anlayis gelismis ve bu yeni anlayis ile yetismis
kemancilar biiylik basarilar elde etmistir. Rus Keman Ekolii’niin bu basarisina katki
saglayan en 6nemli unsur, keman icrasi ve egitiminin bilimsel esaslara dayandirilarak

yeniden gelistirilmesi olmustur.

Calismada, 18. Yiizyildan itibaren Rus Keman Ekolii’niin tarihsel gelisimi ve en
temel keman ekolleri incelenmis, Leopold Auer’in uyguladigi keman c¢alma
teknikleri aciklanmistir. Literatiir tarama yontemiyle hazirlanan ¢alismanin amaci,
yiizyillar etkileyen ve giinlimiizde de ayni 6neme sahip olan Rus Keman Ekolii’niin
yasadigimiz yiizyilda keman pedagojisi olarak halen 6gretildigine ve bu ekol ile
yetismis miizisyenlerin bu ekolii devam ettirmekte olduguna dikkat ¢ekmek; Leopold
Auer'in Rus Keman Ekoliindeki dnemini ve keman teknigine olan yaklagimlarini

ortaya koymaktir.

Anahtar Sozciikler: Leopold Auer, Rus keman Ekolii, Keman Ekolleri



ABSTRACT

RUSSIAN VIOLIN SCHOOL AND LEOPOLD AUER'S APPROACH TO
VIOLIN TECHNIQUE

Koger Fedorean Aslihan
Graduate School Proficiency in Art
Advisor: Prof. Zehra Sak Brody

June 2021

The Russian Violin School and Russian Violin Playing Technique, which left a
legacy of great musicians, performers and pedagogues in the world of classical
western music, developed in the 18th century as a force to change the direction of
music. Leopold Auer, the most important representative of the Russian Violin School
and a renowned educator who is almost synonymous with violin pedagogy in Russia,
made his mark on the Russian School more with the virtuoso violinists he trained
than with his performance. Having trained the vast majority of the most important
Russian violinists who lived in the 20th century, Auer's most prominent feature as an
educator was to approach each of his students as an individual, supporting them in

adopting different performing styles according to their unique characteristics.

From the 20th century onwards, a more innovative understanding developed in the
Russian Violin School, which would start to make more of a name for itself, and
violinists who were trained with this new understanding achieved great success. The
most important element that contributed to this success of the Russian Violin School
was the redevelopment of violin performance and education on the basis of scientific

principles.

This study examines the historical development of the Russian Violin School and
other violin schools from the 18th century onwards and explains the violin playing
techniques applied by Leopold Auer. The aim of the study, prepared by the literature
scanning method, is to point out that the Russian Violin School, which has

influenced centuries and still has the same importance today, is still taught as violin



pedagogy in the century we live in, perpetuated by the musicians who have grown up
with it. In sum, it is to demonstrate the importance of Leopold Auer in the Russian

Violin School and his approaches to violin technique.

Keywords: Leopold Auer, Russian Violin School, Violin Schools
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BOLUM 1
GIiRiS

Leopold Auer’in keman teknigine ve pedagojisine olan yaklasimlari1 ve dolayisiyla
keman performansina getirdigi yenikler, i¢inde bulundugumuz yiizyila kadar uzanan
Ogretiler olusturmustur. Bu Ogretiler Rus Keman Ekoli’niin temelini atmig ve
ozellikle 20. Yiizyildan itibaren bilimsel esaslara dayanan yeni bir anlayis
gelismistir. Bu yeni anlayis ile birlikte keman egitiminde, belirli bir tutus veya durus
pozisyonlarin1 6gretmeden Once, fiziksel hareketleri yoneten zihni egitmenin 6nemi
tizerinde durulmustur. Keman calarken, viicudumuzun yapacagi herhangi bir
hareketten Once, bu hareketimizin gergeklesmesini saglayacak olan zihinsel ve
sinirsel aktivitelerin gelistirilmesiyle daha etkili sonuglar elde edilmistir. Keman
calisma siiresi boyunca zihnin devamli olarak aktif olmasi ve bu siire¢ iginde
O0grencinin sahip olmasi gereken biling ve farkindalik, her 6grencinin farkh
ozellikleri dikkate alinarak yapilan bireysel yaklasim, basta Auer olmak tizere, Rus
Keman Ekoliinde yetisen biitlin pedagoglarin énem verdikleri en 6nemli unsurlar

olmustur.

Calismada genel olarak Rus Keman Ekolii incelenmis, birinci boliimde kisaca
kemanin tarihsel gelismi ve keman ekolleri anlatilmistir. Cok genis bir ses araligina
ve ses rengine sahip olan kemanin ortaya ¢ikisi Ronasans donemi (1450-1600) olarak
diistiniilse de miizik tarihinin biitin dénemlerinde kullanilmistir. Bu ¢alismada
kemanin tarihsel gelisimi Ronesans, Barok, Klasik, Romantik ve Cagdas donem

olmak tizere bes donemde incelenmistir.

Ikinci boéliimde, Rus Keman Ekolii ve Leopold Auer’in ilkelerinin gelisimi ile
birlikte bu ekole olan katkisindan ve yetistirdigi kemancilardan bahsedilmistir. Rus
Keman Ekolii Italya, Fransa ve Almanya gibi iilkelerin aksine 19. Yiizyil’m
sonlarinda, hatta 20. Yiizyilin baslarinda adindan daha ¢ok s6z ettirmeye baglamistir.
Bu béliimde oncelikle 18. Yiizyildan itibaren Rusya’da Keman Ekolii’niin Gelisimi
incelenmis ve Leopold Auer’in ilkelerinin gelisimiyle birlikte bu ekole olan katkilar

anlatilmistir. Macaristan’da  diinyaya gelen Leopold Auer, St. Petersburg



Konservatuvari’nda ti¢ yillik bir anlasma imzalamasina karsin 49 yil boyunca bu
kurumdaki gorevini siirdiirmiistiir. Burada, keman egitimiyle ilgili bir sistem kurarak
ilk ciddi temelleri atan Auer, Nathan Milstein, Mischa Elman, Efrem Zimbalist,
Jascha Heifetz ve daha birgok virtiiéziin ve performans alaninda kariyer sahibi olmus

Isimlerin 6gretmeni olmustur.

Uciincii boliimde, 20. Yiizy1l Rus Keman Ekoliin’deki temel prensipler aciklanmis,
Auer’in prensipleri dogrultusunda keman tutusu, sag ve sol teknigi incelenmis ve

orneklerle gosterilmistir.

Prensipleri bilimsel bir temel {izerine kurulmus olan Rus Keman Ekolii, Pavlov’un
“Yiiksek Sinirsel Aktivite” ile ilgili ¢alismalar1 1s181inda geligmistir. Bu dogrultuda,
“psiko- fizyolojik yaklasum”, keman calisinda reflekslerin énemi ve “On-Duyus” ile
“On-Hissedis” kavramlar1 incelenmistir. 20. Yiizyilda biiyiik basarilara imza atan
Rus Keman Ekolii’niin bu basarisina katki saglayan en 6nemli unsur, keman icrasi ve

egitiminin bilimsel esaslara dayandirilarak yeniden gelistirilmesi olmustur.

Bu calisma, bahsedilen prensipler dogrultusunda, Rus Keman Ekolii ve bu ekoliin en
biiyiik onciisli Leopold Auer’in giiniimiize kadar dayanan etkilerine dikkat ¢ekmek
ve simdiki keman ¢alma tekniklerinin anlasilmasinda yol gosterici bir kaynak olmasi

amaciyla hazirlanmistir.



BOLUM 2
KEMANIN TARIHSEL GELIiSiMI

Cok genis bir ses araligina ve ses rengine sahip olan kemanin tarihgesine
baktigimizda bir ¢ok kaynakta 15. /16. Yiizyilda Italya’da ortaya ¢iktig1 belirtilmistir
(Sekerkaran, 1996). Eski c¢aglarda kemengeh, rebap, cruth, kopuz, vielle a’archet,
lyra, fiedel gibi kemanin atasi olarak kabul edilen galgilarin gelisiminin sonucunda

ilk formunu olusturmustur (Ergiin, 2006).

Kemanin ortaya ¢ikist Ronasans donemi (1450-1600) olarak diisiiniilse de miizik
tarihinin biitiin donemlerinde kullanilmis, bu dénemlerde teknik, yapisal ve edebiyati
acisindan gelisimini  siirdiirmiistiir (Yagisan ve Aydm, 2013). Bu doénemler
Ronesans, Barok, Klasik, Romantik ve Cagdas donem olmak iizere bes donemden

olusmaktadir.

2.1. Ronesans Donem’ de Keman (1450-1600)

Ozellikle ¢alg1 miiziginin gelistigi Ronesans doneminde yeni ¢algilar icat edilmis,
calgilarin yapilarinda onemli degisiklikler olmustur. Hayatin her alaninda 6nem
kazanarak daha ¢ok kullanilmaya baslanmis ve calgi tinilar1 zenginlesmistir. Bu
gelismeler sonucunda, Rénesans Dénemi’nde Italya’da Violler ve Kemanlar olmak
tizere iki yeni miizik enstriimani ortaya ¢ikmistir. Viollerin ortaya ¢ikip gelismesi
sonucunda ilereyen yiizyillarda keman ailesi tiiremistir. “Viol, Avrupa da 15.
Yiizyilin ortalarindan 18. Yiizyilin ortalarina kadar kullanilmig olan yaylh ¢algilar

kapsayan genel addir” (Ilyasoglu, 1999).

Kemanin dogus donemi olarak diisiiniilen Ronesans donemi daha c¢ok kemanin
yapisal gelisimiyle gecen bir donem olmus, pek ¢ok basarili c¢algi yapimcisi
yetismistir. Bunlarin i¢inden Kaspar Tieffenbrucker (1514-1570) ¢ogu miizik
tarih¢isine gore kemana son seklini veren kisi olmustur. Gasparo da Salo, 6grencisi
Giovanni Paola Maggini (1580-1632) ve Andre Amati (1505-1577) bu dénemdeki en
onemli calg1 yapimcilar1 ve egitimcilerin basinda gelmektedir. Bu donemde keman

miizigi, vokal miizigin kemana uyarlanmasiyla ortaya ¢ikmis, ¢oksesli koro



pargalarinin kemanlarla ¢alinmasiyla keman korolar1 olusmustur. Ayrica bu donem
violden kemana ge¢is donemi oldugu i¢in daha ¢ok viol metotlar1 mevcut olup,
kemandaki teknik gelismeler ve 6gretim metotlarinin gelismesi sonraki donemlerde

hiz kazanmustir (Yagisan ve Aydin, 2013).

2.2. Barok Donemde Keman (1600-1750)

Miizigin kiliselerden ¢ikip orkestra ve solo ¢algli performanslarinin sergilendigi
Barok donemde, viol ailesi yerini tamamen kemana birakmis ve bununla birlikte
keman teknik ve yapisal agidan geliserek donemin en 6nemli solo ¢algisi haline
gelmistir. Gosterisin 6n planda oldugu bu donemde miizikte yeni formlar ve bu
formda eserler ortaya ¢ikmistir. Kemanin yaygin kullanimi ve solo eserlerle birlikte
egitimcilerin artmastyla ¢algida ustalik (virtuosite) kavrami ortaya ¢ikmistir. Miizikal
yogunlugun fazla oldugu bu donemde, keman c¢ok etkili ve gilicli anlatim
olanaklarina kavusmustur. Bu donemde siit, kongerto, sonat gibi formlar ortaya
¢ikmig, keman miiziginde modal sistemden tonal sisteme gegilmistir. Seste sadelik,
az yay kullanimi, az vurgu, normal hizda bir vibrato, havalandirma ve duraklama
dedigimiz ‘portato’ teknigi ve entonasyonda temizlik ve netlik gibi unsurlar donemin

keman ¢alma tekniklerini olusturmustur (Erdem, 1998).

Bu donemin en 6nemli egitimci ve yorumculart sunlardir; Antonio Vivaldi (1678-
1741), Michel Pignolet de Monteclair (1667-1737), Michel Corette (1707-1795),
Francesco Geminiani (1687-1762), Leopold Mozart (1719-1787), Guiseppe Tartini
(1692-1770), George Philippe Telemann (1681-1767). Ayrica Nicolo Amati (1596-
1684), Antonio Stradivarius (16441737) ve Andrea Guarneri (1626-1698) barok
donemdeki en Onemli ¢algi yapimcilaridir. B. Marini (1600-1655), A. Corelli
(16531713), G. Torelli (1660-1708), T. Albinoni (1671-1750), A. Vivaldi (1678-
1743), G.P. Telemann (1681-1767), J.S. Bach (1685-1750), G.F. Haendel (1685-
1759), A. Veracini (1690-1768), G. Tartini (1692-1770), J.M. Leclair (1697-1764)

donemin 6nemli keman miizigi bestecileridir (Yagisan ve Aydin, 2013).

2.3. Klasik Donemde Keman (1750-1820)

Klasik donemin tarzi barok dénemdeki siislii, uzun ciimleli kontrapuntal yazinin
aksine daha sade, net ve parlak bir sanat olarak var olmustur (Erdem, 1998). Bu

donemde yayin sekli degismis, Barok donemdeki dis biikey goriinimlii yay sekli



Klasik donemde, giiniimiizdeki i¢ biikkey seklini almistir. Bu sayede yay teknikleri
geliserek Barok donemde kullanilan detache, legato, martele, staccato gibi tekniklere
ek olarak spiccato ve sotiye gibi yay teknikleri de kullanilmaya baslanmistir

(Yagisan ve Aydin, 2013).

Bu donemdeki bir baska biiyiik yenilikte, kemana tinlii besteci ve yorumcu Louis
Spohr (1784-1859) tarafindan ¢eneligin eklenmesidir. Bu sayede kemanin sesi
degismis ve kavramasi daha rahat oldugu i¢in sol el teknigi daha 6zgiir bir hale
gelmistir. Ayrica sol el teknigindeki rahatliktan Otiirii vibrato gelismis ve bu da
miizigin ifadesine katki saglamigtir. Repertuvar teknik agidan zorlagmis, calgilarin

orkestralarda kullanim1 virtiiozitenin artmasina sebep olmustur (Kapgak, 2008).

Giovanni Battista Viotti (1755-1824), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791),
Pierre Rode (1774-1830), Pierre Baillot (1771-1842), Rodolphe Kreutzer (1766-
1831), Jacques-Fereol Mazas (1782-1849) ve Federigo Fiorillo (1755-1853) Klasik
donemdeki en 6nemli egitimci ve yorumculardir. Ayrica Klasik donemden Romantik
doneme gecis bestecilerinden olan Ludwig van Beethoven (1770-1827) ve Louis
Spohr (1784-1859), bu donemdeki ¢ok 6nemli bestecilerdir (Yagisan ve Aydin,
2013).

2.4. Romantik Donemde Keman (1820-1900)

Romantik donemde keman, yapisal olarak bir degisiklik gostermemis, fakat teknik ve
ifade acisindan bircok degisim ve gelisim gostermistir. Bu donemde niians
hareketlerindeki ani degisimler ve uzun soluklu ezgilerle anlatim yogunlagmistir. Dar
kaliplardan ¢ikilmis, daha 6zgiir bir ifade bigimi benimsenmis ve bununla birlikte
daha ileri seviyede bir virtiidzliige ulasilmistir. Calma teknikleri gesitlenmis, sol el
pizzicatosu, rikose, yapay ve ¢ift filajole, ¢ift parmak tril, tiglii/altili/sekizli/onlu ¢ift
sesli calma ve kemani farkli akortlama gibi teknikler ortaya c¢ikmistir. Bu
gelismelerde Paganini (1782-1840)’nin biiyilik etkisi olmustur. Ayrica bu dénemde
Sonat, kongerto ve oda miizigi tiirlerine ek olarak romans tiirii de 6n plana ¢ikmistir

(Ucan, 2005).

Donemin {inlii kemancilar1 akorlar1 calarken kendi stillerinde sesleri istedikleri
sirayla tutarak ve bazen en pes sesleri vurustan once calarak daha serbest bir tarz
benimsemislerdir. Ayrica bu dénemde eserler c¢alinirken pozisyonlar arasinda ayni

parmagi kullanarak ve parmak kaydirarak gecisler ¢ok sik kullanilmistir. Buna 6rnek



olarak Brahms, Beethoven ve Mendelssohn gibi bestecilerin kongertolarinda, parmak
numarasi ifadeye anlam kazandirmak i¢in ayni parmakla gecis yapilmak iizere

yazilmistir (Ketenci, 2005).

Bu donemdeki en 6nemli egitimci ve yorumcular sunlardir: Nicolo Paganini (1782-
1840), Charles Auguste de Beriot (1802-1870), Ferdinand David (1810- 1873), Jean
Baptiste Charles Dancla (1817-1907), Henryk Wieniawski (1835-1880), Leopold
Auer (1845-1930), Henry Schradieck (1846-1918), Jan Hanus Sitt (1850-1922),
Pablo de Sarasate (1844-1908) (Yagisan ve Aydin, 2013).

2.5. Cagdas Donemde Keman (1910-)

Cagdas donem atonal miizigin tonal miizigin Oniline gectigi, miizikte uyumsuz
seslerin bir arada kullanildig1 yenilik¢i ve 6zgiir bi¢imlerin yaratildigr bir donem
olmustur. Bu dénemde ritm miiziksel anlatimda en 6nemli 6ge haline gelmis ve ritme
bagimsizlik kazandirilmistir. “Cagdas dénem keman eserlerinde, tini temadan iistiin

tutulmus boylelikle tema’siz miizige yaklagilmistir” (Ugan, 2005).

Bu donemdeki keman eserleri teknik agidan zorlayici pasajlar ve ¢ift seslerin yogun
olarak kullanilmasindan dolay1r zor ve genellikle virtiibzite seviyesinde olmustur.
Ivan Galamian (1903-1981) ve Carl Flesch (1873-1944) Cagdas donemin en 6nemli
egitimci ve yorumcularidir. Ivan Galamian’in “Principles of Violin Playing and
Teaching” adli eseri keman edebiyatinin en 6nemli temel kaynaklarindan biridir ve
giiniimiizde de kullanilmaktadir. Ayrica C. Debussy (1862-1982), L. Janacek
(18541928), M. Ravel (1875-1928), A. Schonberg (1874-1951), C. lves (1874-1954),
B. Bartok (1881-1945), I. Stravinsky (1882-1971), A. Berg (1885-1935), S.
Prokofiev (1891-1953), P. Hindemith (1895-1963) c¢agdas donemin en Onemli
bestecileridir.

2.5.1. Keman Ekolleri

Bu baslik adi altinda bahsedilecek olan ekollerden once, “ekol” sozciiglini
tanimlamak yerinde olacaktir. “Bir bilim ve sanat kolunda ayri nitelik ve ozellikleri
bulunan yéontem veya akim, okul” (Tiirk Dil Kurumu [TDK], 2020). Keman ekolleri;
sag ve sol eldeki biitlinliiglin calisma prensipleri dogrultusunda dogru teknigin
Ogretilmesi ve gelistirilmesindeki yontemler, miizikal yorum ve sanatsal ifade giicii

gibi, kemancilikla ilgili biitiin deginilmesi gereken konular1 inceler (Oztiirk, 2012).



Rodrigues, bir keman ekoliiniin, keman c¢alma teknikleri ve miizik yapmayla ilgili bir
felsefenin birlesimi oldugunu savunarak, iyi bir ekoliin sirrini ise tutarlilik olarak
tamimlar (Rodrigues, 2009). Farkli iilkelerdeki arastirmalar ve arayislar farkli
ekollerin ortaya ¢ikmasina neden olur. Giinlimiizde ise bu ekoller arasinda artik ¢ok
keskin ¢izgiler kalmamis olmasina ragmen 20. Yiizyilin ortalarina kadar farkliliklar

gbsteren bes keman ekoliinden bahsedilebilir (Oztiirk, 2012).

2.5.1.1. Italyan Ekolii
18. ylizy1l baglarinda miizik alaninda diger iilkelere gore daha gelismis durumda olan
olan italya’da ¢ok &nemli sanatcilar yetismis ve bu sanatcilar hemen hemen tiim
Avrupa’ya yayimstir. Italya bu dénemde Arcangelo Corelli (1653- 1713), Giuseppe
Torelli (1658- 1709), Antonio Vivaldi (c. 1675- 1741), Giovanni Battista Somis
(1676- 1763), Francesco Geminiani (1680- 1762), Francesco Maria Veracini (1690-
1750), Pietro Locatelli (1693- 1764) ve Giuseppe Tartini (1692- 1770) gibi besteciler
tarafindan temsil edilmistir. Bu donemde sonat ve kongerto formu gelismis, ayrica
dramatik efektlerin ve cantabile melodilerin kullanildig: icra ve kompozisyon stilleri

miizigin diger iilkelerdeki gidisatin1 olumlu yonde etkilemistir (Stowell, 2000).

Italyan ekolii biiyiik 6lciide usta cirak iliskisine dayanmaktadir; ancak pedagojik
metinler, ulusal bir ekol meydana getirmek adina biiyiik rol oynamistir. Bu metinler
kayit teknolojilerinin ortaya ¢ikmasindan énce keman ¢alma stilleriyle ilgili kavrama

saglayan en dnemli kaynaklardir (Oztiirk, 2012).

Keman ¢alma okulunun ve keman igin yazilan eserlerin ilk olarak olustugu Italya,
diger {lilkelerdeki keman okullarinin da olusum siirecinde 6nemli bir yer tutmustur.
Giuseppe Torelli kemanin ilk kez kullanildig1 concerto grossolar yazmis ve Italyan
besteci Cludio Monteverdi 1607 yilinda seslendirilen operasi L’Orfeo da kemana da
yer vermistir. Besteledigi eserlerde pizzicato ve tremolo efektleri kullanan
Monteverdi ayrica piano ve fortepiano terimlerini de partilere ekleyerek ifadelerde

cesitlilik elde etmistir (Ulucan Weinstein, 2011).

Francesco Geminiani Italyan keman calma stilinin en &nemli temsilcilerinden
biridir. 1752 yilinda yayimlanan “The Art of Playing on the Violin” metodunda yay
tutusu ile ilgili olarak, elin yayin topuk kismindan biraz yukarida tutulmasi
gerektigini belirtmistir. Glinlimiizde ise yay tutusu, topuk kisminin {izerine oturtulan

sag el ile gerceklestirilmektedir. Ayrica bitisik ve yakin titretme olarak tanimladigi



vibratoyu kisa ve uzun notalarda siirekli olarak kullanilmasini 6nermektedir.
Geminiani’nin vibrato kullaniminin tizerinde durmasina karsin, 18. Yiizyil’da vibrato
orkestralarda tercih edilmemekte, genellikle yiiksek bir teknik seviyeye sahip

icracilar tarafindan kullanilmaktadir (Ulucan Weinstein, 2011).

Geminiani’ nin kitabinda; tempolu parcalarin ¢alinmasi sirasinda bilek ve dirsek
kullanimi, tam yay kullaniminda omuzdan destek almak ve yay kullaniminda

¢ogunlukla yaym tamamini kullanmak gibi oneriler yer almaktadir (Schwarz, 1984).

Bu dénemde en dikkat ¢eken kemancilar arasinda yer alan Nicolo Paganini (1782-
1840), kendi gosterisli tarzi1 ve virtiiozitesiyle yeni bir akim baslatmigtir. Keman igin
besteledigi 24 Kapris teknik olarak oldukga zor igerikli pargalar olarak kendinden
sonraki donemlerde ve gilinlimiizde siklikla kullanilmaktadir. Ayrica kaprisleri gibi
teknik zorluk iceren keman kongertolarinin orkestra partilerinde, italyan opera etkisi
goriilmektedir. Eserleri ve icra stili ile doneminde ve sonrasinda bir¢ok kemanct ve
besteciyi etkileyen Paganini, sanat hayati boyunca kendi eserlerini seslendirerek
meslektaglarindan farkli bir yere sahip olmustur. Ernst, Beriot, Vieuxtemps, Ole Bull,
Lipinski, ve bilinen tek dgrencisi Camillo Sivori, Schumann ve Liszt Paganini’nin
etkisinde kalan sanatcilar arasinda bulunmaktadir. Kemanin anavatani olarak gortilen
Italya’da, Paganini’nin 6liimiinden sonra Barok déneme ve diger iilkelere kiyasla

daha az sayida parlak kemanci yetistigi goriilmektedir (Ulucan Weinstein, 2011).

Pek ¢ok miizisyen ve elestirmene gore Paganini, bir gelisimin vardigi son noktadan
ziyade diger unsurlardan bagimsiz bir sekilde degerlendirilmesi gereken bir fenomen
olarak degerlendirilmistir (Oztiirk, 2012).

25.1.2. Fransiz Ekolii
Fransiz Keman Ekolii’niin olusumuna italya’da egitim almis Fransiz kemanci ve
bestecilerin biiylik katkisi olmustur. Jean Marie Leclair (1687-1764), Louis—Gabriel
Guillemain (1705-1770), Pierre Guignon (1702-1774) ve Jean — Joseph Cassanea de
Mondonville (1711-1772) gibi sanatgilar sayesinde keman teknigi ilerlemistir
(Rodrigues, 2009). Bu ekoliin esas kurucusu sayilabilecek kisi ise Italyan ekoliiniin
son biiyiik temsilcisi olan G.B. Viotti’dir (1755-1824). 19. Yiizyilin baslarinda
Viotti’nin onciiliiglinde gelisen Fransiz Ekolii kemancilik diinyasinda 6nder bir ekol
olarak yer almistir. italyan ekoliinde yetismis olan Viotti, Pugnani ile calismis ve

calis stilinde bu ekole 6zgii geleneksel sadeligi muhafaza etmistir. Fransiz ekolii,



keman icrasiin gelisimine ve modernizasyonuna ¢ok biiyiik bir etkisi olan Viotti ve
onun ¢alig tarzini1 benimseyen Kreutzer, Rode ve Baillot ile geliserek, Paris’ten biitiin
Avrupa’ya ve Rusya’ya yayilmstir. italyan ekolii ve kurucusu oldugu Fransiz ekolii
arasinda bir koprii olusturan Viotti aynm1 zamanda, yeni ve farkli yay teknikleri ile
calmaya imkan veren yeni tasarlanmis “Tourte yayr” n1 ilk kullanan kemancilardan
biridir “Modern yayin mucidi” olarak goriilen Francois Xavier Tourte, 1780’lerde
yaptigi “modern yay” 1, Viotti’nin de Onerileriyle gelistirerek, 1785’te bugiinkii
kullandigimiz standartlara getirmistir. Yeni esneklik 6zelliklerine sahip olan bu yay,
hafiflik ve sikilik alternatifleri ile yay cubugunun kavis yonii ic¢biikey yerine
disbiikey olarak tamamen degismistir. Yay’a eklenen vida mekanizmasi sayesinde
killarin gerginligi ayarlanabilmis, yayin denge noktasi ile birlikte uzunluk ve agirlik
belli bir standarta oturtulmustur. Yapilan bu degisiklikler sayesinde daha giiglii bir
ton elde edilmis, bagl yay geg¢isleriyle birlikte yaym kokiinde ve ucunda daha
kuvvetli aksanlar yapilabilmistir. Ayrica farkli ifade bigimleriyle birlikte, daha 6nce
¢ok kullanilmayan martelé, fouetté, ricochet gibi yay teknikleri kullanilmaya
baslanmistir (Zorlu, 2015).

Viotti’nin keman kongertolar1 form olarak klasik donemden ¢ok romantik dénemin
bir habercisi niteliginde olup, bu kongertolarinda uzun soluklu orkestra tuttileri yer
almaktadir. Viotti keman ¢algisini, Italyan ekoliiniiniin gelenegi gercevesinde Fransiz
opera stili ve Almanlarin orkestrasyon ilkeleri ile harmanlayarak sarkisal bir islup
igerisinde kullanmistir. Ayrica mindr tonlarda kongertolar besteleyen Viotti, keman
kongertolarinin bazilarinda boliimler arasinda diger bir bdliime gecis niteliginde
gecitler ve kisa boliimler kullanmistir. Yirmi dokuz keman kongertosu bulunan
Viotti’'nin bu kongertolar1 her yil Paris Konservatuari’nda yapilan yarigma
programinda 1853 yilina kadar yer almistir. Bunun yani sira sonatlar, triolar,
senfonik koncertantalar, iki keman icin elli bir tane duo olmak iizere yaklasik yiiz

altmis eseri bulunmaktadir (Ulucan Weinstein, 2011).

-----

kemanci gibi Viotti’nin stilinden etkilenmis ve onun &gretilerini benimsemislerdir.
Bu ii¢ biiyiik kemanci 1795’te kurulan Paris Konservatuvari’nda keman profesorii
olarak ¢alismistir. Keman egitimine katki saglamak ve kemanin teknik zorluklarinin
iistesinden gelmek i¢in 1802 yilinda “Methode de violon” adli keman metodunu

tamamlamiglar ve 1803 yilindan itibaren Paris Konservatuvari’nin resmi metodu



olarak uzun yillar kullanilmistir. 1835 yilinda Baillot, Rode ve Kreutzer ile birlikte
yazdiklar1 bu metodu daha ¢ok gelistirerek “L’Art de Violon” adi altinda
yayimlamistir (Zorlu, 2015).

David Boyden’in, “Belki de 19. Yiizyillda keman i¢in yazilmis en etkili bilimsel
calisma” olarak degerlendirdigi L’Art du Violon’da, Methode de violon’da yazilmis
olan temel prensipler korunarak daha Onceki ¢aligmalarda iizerinde durulmamis
konular eklenerek gelistirilmistir. Iceriginde sag ve sol icin detayli bir teknik
calismas1 bulunan bu eser, modern keman Ve yay i¢in yazilmis bilimsel bir aragtirma

niteligindeki ilk sistemli egitim metodu olmustur (Baillot, 2000).

Viotti’nin en donanimli 6grencilerinden biri olan Pierre Rode (1774-1830), kariyerini
basarili bir solist olarak siirdiirmiis ve Paris Konservatuari’nda yirmi bir yasinda
profesor olarak ¢alismaya baglamigtir. Ayrica Viotti’nin stilini, 1804-1808 yillarinda
St. Petersburg’ta Car’in Solo Kemancist olarak calistigi donemde Rusya’ya tasiyan
kisilerden biri olmustur. Keman i¢in 24 Caprices ve ii¢ adet keman kongertosu
besteleyen Rode, kongertolarinda Viotti’nin Italyan stilini gosterisli ve parlak bir

Fransiz stiliyle harmanlamistir (Schwarz, 1983).

Viotti’nin izinden ilerleyen 6grencilerinden biri olan Rodolphe Kreutzer’in (1766-
1831) 19 keman kongertosu, temel ve ileri seviyede teknik ¢alismalarin yer aldigi
solo keman igin yazdig1 40 Etiid caligmasi bulunmaktadir. Joachim, Flesch ve
Wieniawski gibi basarili kemancilar tarafindan tercih edilen bu etiitler hem 6grenci

hem de profesyonel kemancilara hitap etmektedir.

Pierre Baillot (1771-1842), kendi eserlerini ¢almay1 tercih eden meslektaslarinin
aksine, kendi caligmalarina ek olarak Spohr, Mendelssohn, Beethoven, Cherubini,
Reiche gibi bestecilerin eserleri ile Mozart ve Haydn’in kuartetlerini ¢almay1 tercih
etmesinden dolay1r donemindeki yeni icract modeli yansitmaktadir. 1835 yilinda
yayinlanan “L’ Art du Violon” metodunda Fransiz keman g¢alma stilini yansitarak
onemli teknik detaylara deginmistir. Ayrica doneminin keman yapisiyla birlikte yeni
tasarlanan Tourt yaymnin gerekliliklerini kapsayan bir ¢alisma olmasindan otiirii
keman edebiyat1 tarihinde dnemli bir yere sahiptir. Metodunda Tourt yaymin sag el
tutusuna kazandirdig1 6zellikleri ve degisimleri agiklamis, ayrica keman tutusunu su
sekilde anlatmistir; “Baillot’a gore durus sirasinda gogiis acik ve karsiya bakacak

sekilde olmali ve omuzlar 6nde degil, geride durmalidir. Bunun disinda durus ile
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ilgili olarak Spohr ile ayni agiklamalar1 yapan Baillot; kemanin kopriiciik kemigi
tizerine konumlandirilarak, mi telinin en asagida ve sol telinin en yukarda olacagi
saga dogru 45 derece dondiiriilmesi gerektigini belirtmektedir. Cenenin kuyruga
degmeden sol tarafa konumlandirildigi sirada one ve yanlara g¢evirmeden ve
enstrumani sikistirmadan tutusun gerceklestirilmesi gerektigini ifade ederek, sol
kolun kemanin alt gévde yarisina getirilerek sol omuzun kemani destekleyen dogal
pozisyonu ile sabit bir tutus elde edildigini savunmaktadir. Omuzun dogal olmayan
bir sekilde c¢evrilerek c¢algmin acisinin  verilmesinin - géglis pozisyonunu
etkileyecegini ve kemanin horizontal olarak tutuldugu sirada sap kismi ile sol

omuzun ayni ¢izgide olmas1 gerektigini savunmaktadir” (Ulucan Weinstein, 2011).

Baillot, “L” Art du violon” metodunda Fransiz yay tutusu olarak
degerlendirebilecegimiz sag el tutusunu su sekilde aciklamistir; “Sag el parmaklar
dogal  kwrimlart  korunarak ve  fazladan  kivrilmadan — ¢ita  iizerine
konumlandrilmalidir. Serce parmak ¢itanin i¢ kismina degmektedir Bas parmak
topuk kisminda kivrilmadan orta ve yiiziik parmaginin altinda olmali, etli ucu ¢itaya
temas etmeli ancak oyuk kismina girmemelidir. Isaret parmaginin ikinci bogum ici
citaya temas etmeli ancak diger parmaklardan uzak olmamalidir. Ses yogunlugu
kopriiye yakin ve uzak olarak tutularak siiriilen yay ile gerceklestirilmektedir.”
Ayrica Baillot, bir kemancinin tam anlamiyla bir sanatgr olabilmek i¢in sadece

calgisinda usta bir icraci olmakla yetinmemesi gerektigini, kendini gelistirmis bir

kisilikle gercek bir sanat¢1 olunduguna deginmektedir (Ulucan Weinstein, 2011).

Viotti’nin 6nciisii oldugu ve Paris Konservatuari’nda Rode, Baillot ve Kreutzer ile
gelistirilen Fransiz keman ekoliiniin en belirgin ozelligi, zarif bir yay teknigi ve

inceligin yaninda parlak bir sol el teknigidir (Rodrigues, 2009).

Paris Konservatuari, énemli keman profesorlerinin uzun siire ¢alistigr prestijli bir
kurum olmustur. Bu isimler arasinda Pablo de Sarasate, Ivan Galamian, Massart,
Sauzay, Dancla ve Boris Schwarz tarafindan eski Fransiz Okulu’nun son temsilcisi
olarak goriilen Lucien Capet yer almaktadir. “La technique superieure de 1’ archet”
adli bir ¢alismasi1 bulunan Capet, bu ¢aligmasinda kemancilar i¢in onemli bilgiler
paylasmistir; “Bir 6grencinin kendini gelistirebilmek i¢in, kendine 06zgii yay
kullanimi ile ilgili bilgi sahibi olmasi ve 6nem vermesi gerektiginin altin1 ¢izen
Capet; sag elin miizikal ve artistik 6geleri sunmak gorevini iistlenirken, sol elin daha

steril olmas1 gerektigini belirtmistir. Buna gore sol el bedeni, sag el ruhu temsil
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etmektedir”. Ayrica yay1 boliimlere ayirarak kullanilmasi gerektigini sdyleyen Capet,
yayr ikiye, lige, dorde ve sekize bdlerek tiim yay tekniklerinin yayin biitiin
boliimlerinde ustaca yapilabilmesinin 6nemini vurgulamaktadir (Ulucan Weinstein,
2011). Capet’nin 6grencilerinden biri olan Ivan Galamian “Principles of Violin
Playing and Teaching” adli kitabinda Capet’nin farkli yay ¢alismalarindan bazilarina
yer vermistir (Schwarz, 1983).

Fransiz Keman Okulu ve Avrupa’nin 6nemli miizik merkezlerinden biri olan Paris,
Birinci Diinya savasindan sonra etkisini yavas yavas kaybetmis, yerini daha ¢ok
Philedelphia, New York ve Moskova’ya birakmustir. Fransiz’lara 6zgii zarif ve nazik
bir isluba sahip olan Zino Francescatti, giiglii tonu ve dikkat ¢ekici icrasi ile
déneminin en basarili kadin kemancilar1 arasinda yer alan Gienette Neveu, Fransiz
Keman Okulu’nun yetistirdigi en 6nemli kemancilar arasinda yer almaktadir. Ayrica
Paris Konservatuari’nda c¢alisan Gabriel Buillon, devlet sanatgilarimiz Tung Unver,
Ismail Asan ve Suna Kan’mn keman &gretmeni olmus, Tiirkiye’nin énemli keman
egitmenlerinden biri olan Nuri lyicil, Paris Konservatuari'nda Prof. Pierre
Pasquer’nin oda miizigi, Jean Fournier’nin keman O6grencisi olmustur (Ulucan

Weinstein, 2011).

2.5.1.3. Fransiz- Belgika Ekolii

Belcika’nin keman alaninda adinin duyulmaya baslamasi Viotti’'nin en Onemli
ogrencilerinden biri olan André Robberechts (1797- 1860) ile olmustur. Viotti’den
tavsiyeler alan ve Robberechts ile calisan Charles Auguste de Bériot, drnek aldigi
donemin en Onemli virtiiozii Paganini’nin muhtesem teknigini Fransiz stilinin
zerafetiyle birlestirmistir (Schueneman, 2004).

Bériot 19. Yiizyilin ortalarina dogru eski Onemini yitirmeye baslayan Fransiz
ekolliniin karakteristik o6zelliklerini gelistirerek bu ekolii modernize etmistir.
Bériot’nun onciiliigiinde Belgika’da olusmaya baslayan bu yeni ekol Fransiz ekolii
ile dogrudan iliskili oldugu i¢in 19. Yiizyilin ortalarinda Fransiz — Belgika ekolii
olarak adlandirilmistir. “Bu ekole gore keman ¢almanin asil amaci, insan sesindeki
aksanlart taklit ederek kemana sarki soyleyen bir ¢algt niteligi kazandirmaktir”.
Bériot bu ekoliin stil ve teknigiyle ilgili olan biitlin 6gretilerini bu amaca hizmet
etmek i¢in kullanmistir (Zorlu, 2015). Performanslarinda dinleyiciyi yormayan ve
dinleyicinin 1ilgisini kaybetmemesine 6zen goOsteren Bériot’nun stili gdsteristen

ziyade zarafet barindirtyordu (Gelrud, 1941). Icralarinda entonasyonu temizligi 6n
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plana ¢ikiyor ve onu diger kemancilardan farkli kiliyordu. Tourte yayinin sagladigi
teknik imkanlar1 en iist seviyede kullanabilmesinden dolay1 yay kullaniminda usta
olarak degerlendiriliyordu. Biitiin bu 6zellikler Bériot’nun onciisii oldugu Fransiz-
Belcika ekoliiniin temel Ozellikleri arasinda yer almaktadir. Bu ekoliin en 6nemli
kaynag1 ise Bériot’nun kendi birikimlerinin ve tavsiyelerinin yer aldigi “Méthode de

Violon” adli keman metodudur (Zorlu, 2015).

Méthode de Violon: Fransiz-Belgika ekoliinii anlamak i¢in ¢ok onemli bir kaynak
olan “Méthode de Violon” 1858 yilinda yaymlanmistir. Bériot’nun kendi
deneyimlerinin, birikimlerinin triinii olan ve temel 6gretme prensiplerini igeren bu
calisma ti¢ ciltten olusmaktadir. Caligmanin ilk iki cildi keman teknigini ele alirken,
son cilt ise stil hakkinda bilgi vermektedir. Fransiz-Belgika ekoliiniin en Onemli
Ozelligi olan, insan sesindeki aksanlar1 taklit etme amacina odaklanan bu metotta
Bériot, bunu keman calmanin asil amaci olarak goérmektedir. Yazar donemindeki
kemancilarin “atesli bir sekilde olaganiistii teknik becerilerini gosterme ¢abalart”
icinde oldugunu ve bu teknik gosterisin temiz entonasyon, giizel bir ton, ritmik
titizlik ve Ozellikle de stilin kalitesinden feragat edilmesine yol agtigini belirtir.
Bériot, bu gosterisin  keman calmayr ger¢ek amacindan uzaklastirdigi
diistincesindedir (Bériot, 1899, Method for the Violin -Part 1). Bériot’ a gore miizik,
belirli bir siirsel anlami, bir sdyleyisi barindirir. Usta bir kemanci yayi ile bu siirsel
sOyleyisin aksanlarin1 ve noktalamalarimi ifade ederek calgisinin konusmasini
saglamalidir. Tyi bir kemanciin amaci, tipki bir sanci gibi iyi bir artikiilasyon,
parganin nefes alma noktalarin1 belli ederek melodileri parganin ifadesine gore
ciimlelemeyi amaglamak olmalidir. “Bériot, yay, bir sarkicinin nefesi hatta girtlag
ile eslestirir.” Bu calismasinda Bériot, kemanin en temel 6zelligi olarak gordigi

“ruhun tiim duygularin tiiretme ve ifade etme” niteligini korumay1 amaglar (Stowell,

2007).

“Méthode de Violon” Fransiz-Belgika keman ekoliiniin temelini olusturmaktadir. Bu
metodun ilk iki béliimiinde Fransiz ekoliiniin teknigi ve metodolojisi anlatilmistir. 11k
boliimde Bériot, sol el gam-arpej ¢alismalarini detayli bir sekilde ele almis, pozisyon
gegisleri, temel arse ¢alismalar1 ve bunun yam sira triller ve ¢ift seslere hazirlik
egzersizlerini kendi bestelerinden olusan melodik par¢a Ornekleriyle sunmustur.
Ikinci boliimde sag ve sol el teknikleriyle ilgili detayli bilgiler ve egzersizler

bulunmaktadir. Bériot, kemandan giizel bir ton ve farkli ses renkleri elde etme
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yollarini teknik olarak agiklamis ve bu konular1 egzersizlerle pekistirmistir. Bériot’a
gore kemandan giizel bir ton ¢ikarmak icin {i¢ temel unsuru saglamak gereklidir. Tk
olarak temiz bir entonasyon, ikincisi yayin esige paralel bir sekilde kullanilmas,
sonuncusu ise yay hiziyla tele uygulanan baskinin dengede olmasidir. “Bériot’a gére
temiz bir entonasyon, ¢alginin rezonansa girmesini saglar. Bu da dolgun ve kaliteli
bir ses iiretmeye olanak verir. Yayin esige paralel olarak kullanilmas: ise, kuvvetli
bir ton elde etmeyi giivence altina alir. Yayin hizi ve basicinin dengesi ile de dogal
ve rahat bir ses elde edilir”. Biitiin bu unsurlar1 yerine getirmek ve bir denge
icerisinde kullanmak giizel ve kaliteli bir ses elde etmenin formiilidiir. Sol el
calismalarinda, parmak numaralandirma konusunu ayr1 bir baslik altinda
degerlendiren Bériot, melodik pasajlar icin ifadeye yonelik, teknik pasajlarda ise
teknik zorluklar1 kolaylastiracak sekilde parmak numaralari kullanilmasi gerektigini
belirtmistir. Melodik pasajlarda parmak numarasi anlatilmasi amaglanan duyguya
gore belirlendiginden dolayi, kisiden kisiye farkliliklar gosterebilir. Oktav gegisleri
ve gam iceren pasajlarda teknik olarak kolaylik saglayan genel kurallara dikkat
edilmelidir. Melodik pasajlardan farkli olarak, bu tiir teknik pasajlarda ¢ogunlukla
ayn1 ya da tutarli parmak numaralari kullanilmalidir. Bériot, bu ikinci ciltte son
olarak Viotti’nin “teknigin en 6nemli gizli formiili” olarak degerlendirdigi sessiz
gam “gamme muette” c¢alismasindan bahsetmistir. Yayin ¢ok yavas hareket
ettirilmesinin sonucunda ortaya ¢ikan, duyulamayacak kadar az bir ses ile yapilan
gam c¢alismasidir. Kemancinin sag el kaslarinin giiglenmesini ve bu kaslar {izerindeki
kontroliiniin artmasini saglayan bu ¢alisma Bériot” a gore diger yay caligmalarindan
¢ok daha yararlidir. Calismanin {iglincii cildinde stil ve icra sanatinin inceliklerinden
bahsedilmistir. Iyi bir performansta vibrato, aksan, portamento ve niians gibi
efektlerin nasil uygulanmasi gerektigi anlatilmistir. Ayrica Bériot besteciligi, bir
kemancinin ulasabilecegi en yiiksek seviye olarak gordiigiinden dolay1 bu bélimde
form bilgisi, armoni ve bestecilik hakkinda detayli anlatimlar yer almaktadir. “O’na
gore, tim teknik zorluklarin iistesinden gelen bir yorumcu, stiline daha fazla
sayginlik ve giirsellik katabilmek igcin 6grenme metotlarint diisiinmekten siyrilarak,
sanatim daha yiiksekten bir bakis acqisiyla degerlendirmelidir. Bu da miizigi
olusturan kurallar: 6grenmekle miimkiindiir. Béylece kemanci, armoni ve melodilerle
aydinlanan  yeni yollar gérecek ve yaraticthga K adimini atacaktir.” Fransiz-
Belgika ekoliiniin temsilcileri olarak goriilen Henri Vieuxtemps (1820-1881), Eugéne
Ysaye (1858-1931), César Thomson (1857-1931), Ovide Musin (1854-1929),
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Pierre Marsick (1847-1924) ve Hubert Léonard (1819-1890), Bériot’un &gretilerini
benimsemis, kemanciliklarinin yani sira bestecilikleri ile de iin yapmis Belgikali
kemancilardir (Zorlu, 2015).

25.1.4. Alman Ekolii
Cok sesli miizigin biiyiik bir titizlikle ele alindigi ve miizigin armonik bir form
gergevesine oturtularak yapilandirilmasi konusunda basarili bir konuma sahip olan
Almanya, miizik tarihinde ¢ok énemli bir yere sahiptir. Barok donem boyunca biiyiik
bir bolgeye hakim olan Almanya, ¢ok fazla savasin gergeklestigi bir iilke olmustur.
Bu savaslarin 1618 yilinda bitmesinin ardindan Heinrich Schiitz’in 6nderliginde
birgok sanat¢i miizigin yeniden canlanmasi konusunda oOnemli ¢alismalar

yapmuglardir (Ulucan Weinstein, 2011).

Bu sanatcilar arasinda Johann Rosenmiiller (1619-1684), Jan Adam Reincken ve
Dietrich Buxtehude (1637-1707) yer almaktadir. Schmelzer’in 6nderliginde baslayan
Avusturya gelenegi Orta Avrupa’ya yayilmistir. Heinrich Franz Biber (1644-1704),
Johann Jacob Walther (1650-1717), ve Johann Paul von Westhoff (1656-1705)
Alman keman teknigini Italyan tekniginin seviyesine yiikseltmislerdir (Kenyon,
1984).

1650°den 6nce Italyan tarzimi benimseyen Alman kemancilar tipki italyan kemancilar
gibi daha hacimli sesle ¢almaktadir ve Fransizlara gore daha yogun bir sonoriteye
sahiplerdir. 1700 yilindan sonra Alman keman miiziginin bazi &rneklerinde
Italyanlarin tekniginden daha ileri bir seviyeye ihtiyag duyulmustur. Bu donemde
Alman tekniginin en goze carpan unsurlari varyasyon formu ve akor g¢almadir.
Ayrica ltalya’dan Carlo Farina, Biaggio Marini, Ingiltere’den William Rowe,
Thomas Simpson ve William Brade Alman keman repertuvarinin erken gelisimine
katkida bulunmuslardir (Ketenci, 2005).

17.Yizyilin en 6nemli Alman keman virtiiozii Heinrich Franz Biber (1644-1704)
olarak kabul edilmistir. “Sonatae violino solo” adli sekiz sonati bulunan Biber,
Scordatura yazimina biiyiik ilgi duymustur. 1676 yili civarinda yazdig diistiniilen ve
on alt1 sonattan olusan “Mystery Sonatas” programli miizik stilinde olup, her sonat
farkli scordatura akordu ile olusturulmustur (Ulucan Weinstein, 2011). “Bu

sonatlardan biri “keman igin esliksiz Passacaglia” icermekte ve Nicholas Kenyon’a
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gore, J.S. Bach’in Chaconne’una kadar bu eser keman literatiiriinde solo keman igin

bestelenen en degerli eser olarak tanimlanmaktadir” (Kenyon, 1984).

Heinrich Franz Biber, eserlerindeki degisik yay kullanimi, ¢ift tel ve yiiksek
pozisyona atlamalar gibi teknik zorluklardan dolay1 diger Alman cagdaslarindan
ayrilmistir. Biber’in diginda kemanda virtiidziteyi gelistiren J. J. Walther da en 6zgiin
bestecilerden biri olarak kabul edilmistir. Biber ve Walther’mm kemanin teknik
seviyesini yiikseltme ve yeni tinilar kesfetme a¢isindan 6nemli ¢alismalari olmustur.
Ozel yay teknikleri, genis oktavlar ve ¢ift tel kullanimlar1 gerektiren eserleri kemanin
virtiidzite sinirlarini oldukga gelistirmistir. “Alman ekoliiniin onemli teknik ézellikleri
toplam ¢ eserle ozetlenebilir: “Mystery Rosary 1674 Biber'in, Giil bahgesi
sonatlart  (basso continuo eslikli 15 sonati ve son boliimii esliksiz  bir
passacaglia’dir), ve Walther’a ait iki koleksiyon: “Scherzo’lar” (1676) ve “Hortulus
Chelicus (1688) ” (Ketenci, 2005).

Bu donemde usta/girak gelenegi ¢ok giicli oldugundan 6zel olarak keman
metotlarmin  kullanimi  yaygin degildir. Kullanilan keman metotlar1 ise basit
seviyelerde egzersizler ve ¢ok kapsamli olmayan miizikal bir alt yapiyla orkestra
kemancilarina yonelik hazirlanmistir. Sonraki donemde Spohr basta olmak tizere
Campagnoli, Joachim, Beriot ve Moser tarafindan farkli keman metodlar1 yazilmus,

teknik ¢alismalar ise Fiorillo ve Kreutzer gibi besteciler tarafindan gelistirilmistir.

Alman ve Italyan stillerini, birlestirdigi eserleriyle ¢ok énemli bir besteci olan Georg
Philipp Telemann’in Alman barok ¢aginin gelisimine ¢ok dnemli katkilari olmustur.
Telemann’in esliksiz keman repertuvarina yonelik 6nemli eserleri bulunmaktadir. 12
esliksiz keman sonati keman repertuvari igin olduk¢a 6nemli eserlerdir. Polifonik
bi¢imde keman c¢alma teknigi, 17.Yizyilin sonunda Alman ekolii igerisinde
gelistirilmis, 18. Yiizyil sonrasinda ise Italya ve Fransa’da yayginlasmistir.
Telemann’in ¢agdasi olan Johann Sebastian Bach’in (1685-1750), Alman tarzini
simgeleyen esliksiz keman sonatlar1 bu tarzin en 6nemli ornekleridir. Alt1 esliksiz
sonatl, li¢ sonat ve ¢ partitadan olusmaktadir. Bach’in keman sonatlar1 ve
kongertolarindaki polifonik yapiyla birlikte kemanda cok tel kullanilmasi Alman

keman ekoliiniin ilk kusagini1 temsil etmektedir.

18. Yiizyilm ilk yaris1 boyunca Alman stili énce Fransizlarin daha sonra Italyanlarm

etkisinde kalmistir. “Bu durum, 18.Yiizyilin iKinci yarisinda Johann Stamitz 'in
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Mannheim ve Franz Benda’min Prusya prensi Frederick’in saray orkestralarina
kabul edilmeleriyle degismistir. Alman ekolii Johann Stamitz ten ¢ok etkilenmistir.
Mannheim sarayr ve orkestrasi Miinih’e tasindiktan sonra, Miinih giiney Alman

keman stilinin merkezi o/mustur” (Ketenci, 2005).

Alman miiziginin Avrupa standartlari ¢ercevesinde gelismesinde ¢ok biiyiik katkilar
olan Mannheim Sarayinin Orkestra Sefi Johann Stamitz (1717-1757), yayl calgilar
grubunu gelistirerek parlak ve enerji dolu bir stil ile senfonik yapilanmaya tagimustir.
Ayrica ¢ok yetenekli bir kemanci olan Christian Cannabich (1731-1798), ve Carl
Stamitz’in (1745-1801) Alman-Bohemyali miizisyenlerin Avrupa c¢apinda basariya
kavugmalarinda ¢ok onemli ¢alismalar1 ve katkilar1 olmustur (Ulucan Weinstein,
2011).

Stamitz ve gevresindeki miizikseverler, nitelikli ¢algicilardan kurulmus orkestrayla
birlikte calgi miizigi yazisi ve ozellikle senfonik yazi sorunlari lizerinde ¢aligmalar
yapmuglardir. Calgilarin tin1, niians 6zelliklerini inceleyen Stamitz’in bu tin1 ve niians
karsitlarin1 dengeleme calismalari, Almanya’dan sonra gevre iilkelerde ve Fransa’da
ilgi gérmeye baslamuistir. “Stamitz ve g¢evresindeki miizisyenlerin ortak calismasi
sonucu olan yenilikler, ¢cagin miiziginin yaraticilart icin saglam, verimli, dengeli ve

giivenilir bir ortam yaratmustir” (Mimaroglu, 1995).

Yayli calgilar ile bakir ve tahta nefesli calgilar bir diizen ve denge i¢inde orkestrada
kullanilmis, ritim, melodi ve armoninin dogal bir sentez olusturarak kullanilmasi
saglanmigtir. Ayrica nilanslarin ve ses girliigiinin denetlenmesi, miizikal
dinamiklerin en belirgin sekilde ortaya ¢ikartilmasi ve miizikal bir orkestra disiplini

saglamak Mannheim Okulu’nun temel yapisini olusturmustur (Say, 2005).

Stamitz’in actigi yoldan ilerleyen besteciler ve miizisyenler bu yeni ortami
Avrupa’ya yaymislardir. Orkestra miizigi disinda ¢algi miiziginin de gelisimine
biiylik katkilar1 olan Mannheim ekolii, ¢algi tinilar1 iizerine yaptigr buluslar ve
arastirmalarla senfoni ve “symphonie concertante” tiirliniin gelisimine fayda
saglayarak bu tiirlin yolunu a¢mugtir. Calgilarin tim1 niteliklerinin gelistigi bu
donemde, calgicilarin icra yetenekleri 6n planda tutulmustur. Nefesli calgilar,
klavsen ve sonraki yillarda piyano ve basta keman olmak iizere yayli calgilar,

orkestranin karsisinda “solist” konumunda yer almistir. Ayrica bu dénemde calgi
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yapim teknigi de gelismis, c¢algi yapimindaki ilerlemeler, yapim teknigini dar

kaliplardan kurtarip sanata kazandirmay1 bagarmistir.

“Mannheim Okulu’nun miizige getirdigi en biiyiik yenilik, miizigin artik belirli bir
tini, bir ¢algimin belirli ozellikleriyle birlikte bu ozelliklerin arastirilmast géz ardi
edilmeden yapilan ve kendi simirlart iginde bir somutlamaya dogru yonelen bir sanat

olma bilincini bestecilere vermis olmasidir” (Mimaroglu, 1995).

18. Yiizyilda Almanya’da Leopold Mozart, Ludwig Spohr, J. Joachim, F.
Mendelssohn gibi ¢ok 6nemli kemancilar yetismistir. Bu donemde egitime biiyiik
katkis1 olan keman metotlart keman tekniginin gelisimine katkida bulunmustur.
“Onsekizinci yiizyiuhin ilk yarisinda kemanin tutus sekli degismistir. O zamana kadar
gogiise veya kopriiciik kemigine dayanarak c¢alinan sekil terkedilip, ¢ene altinda

tutulmaya baglanmistir” (Celebioglu, 1986).

“18. Yiizyuin sonuna dogru c¢ogu kemanci, kemani artik ¢ene altinda tutmaya
baslamistir. “Spohr 1820°de daha giivenli bir tutus olan ¢ene tutusunu tercih etmig
ve bu tutusu gelistirmistir. Spohr, bu tutusun yayda daha dengeli bir tutus ve daha
serbest bir ¢alis sagladigim soylemigtir” (Sadie, 1980). Sporh’un sag el tutusu
Alman tarzin1 yansitmaktadir. Bu tutusa gore isaret, orta ve ser¢e parmaklar1 yay
tizerinde birbirine yakin bulunmakta fakat serce parmak yaya degmeyerek tutus
gergeklestirilmektedir. Sabit olmayan bu tutus tarzinda yayin kok ve ug bolimlerinde
el pozisyonunda degisiklikler meydana gelmektedir. Bu durumda yay icracinin bakis

acistyla goriiniim olarak hafifce tuseye dogru ¢evrilmistir (Ulucan Weinstein, 2011).

19. Yiizyilda yay viicuda daha yakin tutulmaya baslanmistir. “Spohr’un dedigi gibi,
vay kokte cekildiginde, bilek yukarida, dirsek de asagida viicuda olabildigince yakin
tutulmalidr. 20.Yiizyila gelindiginde ise dirsek viicuttan daha uzaklagmis, bu da elin
daha igeri kivrilmasim saglamigtir” (Ketenci, 2005). Ayrica Spohr, yayim esit ve
dengeli bir sekilde kullanimina ve tek yay icerisinde artan ve azalan sesin kontroliine
onem vermistir (Ulucan Weinstein, 2011). Alman Muffat ve L. Mozart, Fransiz
Mersenne ve Italyan Geminiani’nin yay tekniginin gelisimine ¢ok biiyiik katkilari
olmustur. Bu gelisim 19. Yiizyila gelindiginde yabanci besteciler ve kemancilarla

birlikte devam etmistir.

“Spohr’a gore vibrato; elin alt esik yoniinden, koprii yoniine titretilmesi hareketi

olarak tamimlanmaktadir.” Hizli ve keskin yay hareketlerinin bulundugu pasajlarda
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hizl1 vibrato, melodik ve yavas pasajlarda ise daha yavas bir vibrato kullanimin
tercih etmistir. Crescendo oldugunda yavastan hizliya, decrescendo da ise hizlidan
yavasa kullandig1 vibratoyu donemin standarlarina uygun olarak bir bag igerisinde

bulunan ¢ok sayida notada kullanmamus, tek notalarda kullanmistir (Schwarz, 1983).

Parmak numaralandirma konusunda ise parca iginde bulunan bir climleyi
seslendirirken renk kalitesini bozmamak amaciyla tek telde seslendirmeyi tercih
etmistir. Tek parmak ile gergeklestirdigi pozisyon gecislerinde kaymalar
gergeklestirmis, birbirine yakin nota gecislerinde olusan bu kaymalar1 asagiya ya da
yukariya dogru kullanmaktan c¢ekinmemistir. Cagdas Alman Keman Okulu’nun
temelini atan kemanci olarak degerlendirilen Louis Spohr, 1831 yilinda
“Violinschule” metodunu yayimlanmistir. Ogretmen olarak oldukca kuramci olarak
degerlendirilen Spohr’un Violinschule adli metodunda keman egitimi ile ilgili
oldukg¢a 6nemli bilgiler yer almaktadir. Spohr’a gore kaliteli bir ses elde etmek igin
yayin hizi ve agirhigi goz onilinde bulundurulmali ve kil yogunluguna da dikkat
edilmelidir. Calis sirasinda seslerin uzunlugu ve yogunlugu esit olmalidir. Ayrica
teller arasindaki kalinlik farklar1 sebebi ile kalin tellerde kopriiye yakin olunmamasi
gerektigini belirten Spohr, giizel ve kaliteli bir ses i¢in icracinin mesafeyi

dengelemesinin dogru olacagini diisiinmektedir (Ulucan Weinstein, 2011).

Alman Ekoli’ni 19. Yiizyila baglayan en Onemli isim Ludwig Spohr, ilk
kongertolarinda Rode’dan biiyiik 6lciide etkilenmis ve onu model almistir. “Spohr
‘un kendi koncertolart ise, Beethoven’in keman koncertolari ve sonatlar: bir kenara
bwrakilirsa, erken 19. Yiizyil solo keman repertuvarina ait en énemli eserlerdir.”
Spohr Fransiz, Alman ve Italyan stili gibi pek ¢ok stilden etkilenmistir. Ozellikle
Viotti’nin tarzin1 6rnek alan Spohr, Alman ekoliiyle Fransiz ekoliinii birbirine
yakinlagtirmistir.  Ozellikle ses yogunlugu ve parlak bir sonoriteye sahip olmasimin
yanisira keman yapim sanatina da ilgi duymustur. Spohr’un en 6énemli katkis1 1820
tarthinde ceneligi icat etmesi ve Cassel Okulu olarak bilinen kendi keman ekoliinii
kurmasidir. Spohr’un teknigi biiyiikk Ol¢lide Mannheim Okulu prensiplerine
dayanmaktadir (Rodrigues, 2009).

Spohr'un miizigi, dinleyiciler tarafindan hizli anlagilan ve ayni zamanda 'duygusal
olarak' bilge ve hassas dinleyiciye hitap eden bir yapidadir. Diinyanin pek c¢ok
sahnesinde virtioz olarak ortaya c¢ikan Spohr, dinleyicisi ile direk olarak iletisim

kurabilmeyi bagarmistir.
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Birgok Ogrenci yetistiren Spohr’un Cassel sehrinde yaklasik olarak yiiz kirk bes
farkli sehirlerde de kirka yakin 6grencisi oldugu diistiniilmektedir (Schwarz, 1983).
Ludwig Spohr sayesinde Almanlarin miizik zevki sekillenmis ve onun bu tarzi en
onemli 6grencilerinden Ferdinand David, Joseph Joachim, Leon de Saint Lubin,
Hubert Reis, Bernhard Molique, August Wilhelmj, tarafindan devam ettirilmistir
(Ketenci, 2005).

Italyan ve Fransiz stili arasinda gidip gelen ve kendine has, karma bir stil olusturan
Alman keman ekolii, David, Joachim, Mendelssohn ve Spohr’un Onciiliigiinde
ilerlemistir. 19. Yiizyilin sonlarina dogru, Pfitzner, Reger, Hans Henze ve Hindemith
gibi besteciler, ileri seviyede ve stillerde eserler yaratarak 20. Yiizyil Almanya’sina
1s1k tutmuslardir (Melkus, 2000).
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BOLUM 3
RUS KEMAN EKOLU

3.1. 18. Yiizyildan itibaren Rusya’da Keman Ekolii’niin Gelisimi

Rusya’ da 19. Yiizy1l’1n sonlarina, hatta 20. Yiizyila kadar Italya, Fransa ve Almanya
gibi tlkelerin aksine “ulusal” bir ekoliin varligindan s6z edilemez. Miizik ve keman
egitimi ile ilgi biitin kaynaklar ve kisiler genellikle yabanci kokenlidir (Oztiirk,
2012). “David Boyden’in The Book of the Violin kitabinda yer alan yazisina gére
Rus Keman Okulunun olusmasindan énce, iilkede ii¢ yabanci etki safhast
goriilmektedir.” 1lk olarak Tartini’nin 6grencilerinin ¢arlik sarayinda gorev almasi
sonucu italyan etkisi gerceklesmis ve sarayda calisan miizisyenlerin ¢ogu Italyan
sanatcilardan olusmustur. ikinci asamada, 1803 yili sonras1 Fransiz etkisi ile devam
etmis, Paris Konservatuvarinda yetisen iki 6nemli isim Vieuxtemps ve Wieniawski
uzun bir siire yetenekli Rus kemancilara ders vermislerdir. Son olarak 19. yiizyilin
sonlarina dogru Budapeste, Prag ve Viyana’dan, Alman sanatcilar Ferdinand Laub,
Otakar Sevcik ve Leopold Auer araciligiyla Kiev, St. Petersburg ve Moskova’ya
tasinmustir (Ulucan Weinstein, 2011).

18. Yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Ivan Khandoshkin (1747-1804) ve Nikoali
Afanasiev (1821-1898) gibi o6nemli kemancilar karsimiza ¢ikmaktadir. 18.
Yiizyil’daki en iyi Rus kemanci olarak anilan Ivan Khandoshkin, italya’ya giderek
burada Tartini ile calismis ve Rusya’ya dondiikten sonra oda miizigi ve keman igin
yiizden fazla eser yazmustir (Oztiirk, 2012). Alti keman sonati ve halk miizigi
temalar1 lizerine yazdig1 pargalar en bilinen eserleri arasinda yer almaktadir. Bir siire
Kraliyet Tiyatrosu’nda ¢alisan Khandoshkin, daha sonra Ekaterinoslav Miizik
Akademisi’'nde Ogretmen olarak ¢alisir. Bati  diinyasinda, ilk folklorist
miizisyenlerden biri olarak taninan Khandoshkin’in 6zellikle keman igin besteledigi
eserler, Giuseppe Tartini’nin 6grencisi Antonio Lolli, Gaetano Pugnani ve Ludwig
Spohr gibi o6nemli bestecilerin eserleriyle Kkarsilastirilabilecek niteliktedir.

Khandoshkin baz1 kaynaklarda “Rusya’nin Paganini’si” olarak anilmaktadir.
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Yampolsky, “Rus Keman Sanat1” adli kitabinda, Khandoshkin ile ilgili yorumlarini

yazmig Ve Paganini ile benzerligine de bir alintiyla deginmistir:

“Zamamnin onde gelen kemancisi Khandoshkin, sadece Rus enstriiman sanatini
gelistirmekle kalmamis, kemancilik sanatina da yeni boyutlar Kazandirmistir,
yorumu ile kemani bir konser enstriiman: olarak kavrama egilimi yaratmistir ve bu
Paganini’nin yaptiklarina benzer. Kendisi ile ilgili “’Paganini’ye ¢ok benzer bir
tislupla, tek tel iizerinde veya eserlerde uygun efektleri yaratmak i¢in akordu

degistirerek calmaktadir’’ seklinde yazilanlar, bosuna degildir” (Yampolsky, 1951).

Unlii Rus arastirmact ve yazar Konstantin Kovalev-Sluchevsky’ye gore
Khandoshkin’in bu denli 6nemli olmasinin asil nedeni, vitriidzitesinin yan1 sira 17.
ve 18.Yiizyillarda sadece yardimci bir enstriiman olan kemani, solist konumunda
sahneye tagimis olmasidir. Bunun yani sira kemanda Rus ezgilerini ¢almanin ve bu
enstriimana uygulamanin miimkiin oldugunu gostermistir. Kendisini “Rus
sarkilarinin ilk icracisi ve bestecisi” olarak tanimlamaktadir (Kovalev-Sluchevsky,
2021).

19. Yiizyilin keman alaninda adindan soz ettiren bir diger 6nemli ismi ise,
Moskova’da kemanct olarak kendini gostermesinin ardindan 1838 yilinda, Bolshoi
Tiyatrosu’na bagskemanci olarak atanan Nikolai Afanasiev’dir. 1846 yilinda Rusya
turnesine ¢ikan Afanasiev, bu turnenin ardindan 1851 yilinda St. Petersburg’a doner
ve Italyan Operasi’nda baskemanci ve solist olarak calismaya baglar. Bu donemde
kendisini bestecilik alaninda gelistirerek yaylilar icin oda miizigi eserleri besteler.
Yazdigi bu oda miizigi eserleri Caykovski ve Borodin’in oda miizigi eserlerinin
bestelendigi zamandan 6nceki dénemi belgeleyen ornekler olmustur. Bu eserlerin
birgogu St. Petersburg Konservatuvari’nda el yazmalari seklinde muhafaza

edilmektedir (Afanas’ev, 2021).

Afanasiev’in Rus halk miiziginin melodi ve ritmlerinden ilham alarak besteledigi
eserler en sevilen eserleridir. Ayrica oda miizigindeki eserlerinin basarisinin yaninda,
bir Rus besteci tarafindan yazilan ilk kuartet olan Volga yayl kuarteti, 1861 yilinda
Rus Miizik Toplulugu tarafindan odiile layik goriilmiistir (Oztiirk, 2012).
Afanasiev’in 6diil aldig1 Rus Miizik Toplulugu, 1859 yilinda {ilkesini amator sanat
anlayisindan kurtararak enstrumantal miizigin gelisiminde cok biiylik katkilar

bulunan piyanist Anton Rubinstein tarafindan kurulmustur (Ulucan Weinstein,
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2011). Moskova’da ve St. Petersburg’da kurulacak olan konservatuvarlarin temelini
olusturmasi agisindan onemli bir topluluk olan Rus Miizik Toplulugu’nun amaci,
miizik egitimini yaygimlastirmak ve ilkedeki miizik standardimi yiikseltmek
olmustur. O doénemlerde kisitli imkanlardan dolayr Rusya’da profesyonel olarak
miizik egitimi almak zor olmustur. Kadinlar Enstitiisti ve Tiyatro Okulu’ndaki miizik
derslerine sadece devlet memurlar1 katilabilmis, miizikle ilgilenmek isteyen diger
ogrenciler ise 0zel ders almak durumunda kalmiglardir. Rusya’da bir konservatuvar
olusumu siirecinde bazilar1 “Rus topragina yerlestirilen yabanci bir kurum” olarak
gormiis, bazilar1 da “Yeni Rus Okulu ’nun baslangict — Rusya’da miizik yapmaya dair
yeni bir ¢ag olarak selamlanuglardw” (Rodrigues, 2009).

20. Yiizyildan itibaren daha ¢ok adindan s6z ettirmeye baslayacak olan Rus Keman
Ekoli’niin temelinde H. Wieniawski’nin ¢ok biiyiikk katkilar1 bulunmaktadir.
Wieniawski bazi arastirmacilara gore Rus Keman Ekoii’niin baglangicini temsil
etmektedir. 1860 yilinda Anton Rubinstein’in daveti ilizerine Petersburg’a gelen
Wieniawski, burada Rus Miizik Toplulugu orkestrasini ve oda miizigi grubunu
calistirmaya baslamis ve 1872 yilina kadar bu gorevine devam etmistir (Oztiirk,
2012). Paris Konservatuvari’nda Lambert Massart ile calisan Wieniawski, St.
Petersburg Filarmoni Biiyiik Salonu gibi ¢ok biiyiik salonlarda konser veren belki de
ilk kemanc1 olmustur. Bu nedenle tiim salonu dolduracak bir ses elde etmek i¢in daha
yogun bir ses hacmi ve daha genis yay kullanim1 gibi gerekli olan unsurlarin farkina
varmistir. Ve bu unsurlarin sonucunda yay tutusunu gelistirerek, isaret parmaginin
yay1 “daha derin” bir sekilde kavramasi gerektigini ileri siirmiistiir. Bu tutusla
birlikte, daha onceki higbir ekolde kullanilmayan bir ses tonu elde edilmistir

(Rodrigues, 2009).

Wieniawski ile birlikte ortaya ¢ikan bu yeni yay tutusundaki derin kavrayis ve yogun
ses hacmi gibi unsurlar, daha sonra Rus Keman Ekolii’niin en belirgin 6zellikleri
arasinda yer alacaktir. Wieniawski’nin ardindan Petersburg’a gelerek onun yerine
caligmaya baslayacak ve Rusya’da keman pedagojisiyle neredeyse 6zdeslesecek olan
tinlii egitimci Leopold Auer ve en bilinen 6grencilerinden Elman ve Heifetz gibi

kemancilarda da ayni tutus stili goze ¢arpmaktadir (Lankovsky, 2009).
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3.2. 20. Yiizyiln i1k Yaris1 —Stolyarsky ve Auer

Rus ckoliinde egitim almis Unlii pedagoglarin ve keman virtiiozlerinin egitim
geemisleri incelendiginde, Stolyarsky ve Auer, Ozellikle de Auer ile baglantili
olduklar1 goriilmektedir. Cogu arastirmaciya goére, Rusya’da 12 yil bulunan
Wieniawski, Rus Keman Ekoli’niin baslangici olarak kabul edilmistir. Fakat
Wieniawski, ¢ok onemli bir sanat¢1 olmasina ragmen ayni Olg¢lide etkili bir egitimci
olamamistir. Buna karsilik Odessa’da kendi keman okulunu kuran Stolyarsky ve
Wieniawski’nin ardindan Petersburg’da onun yerine gecen ve burada 49 yil kalan
Auer, kendi iilkelerinde keman egitimiyle ilgili bir sistem kurarak ilk ciddi temelleri
atan pedagoglardir. 20. Yiizyilda yetismis en dnemli Rus kemancilarin hemen hemen
tamami bu iki egitimciyle caligmigtir. Rusya’da 1917 yilinda gerceklesen ihtilalin
ardindan ¢arlik rejimi yerini Sovyetler Birligi’ne birakmistir. Baz1 kaynaklarda bu
zamana kadar bahsedilen Rus keman ekolii, devrimin ardindan “Sovyet Keman
Okulu” olarak adlandirilmistir (Ulucan Weinstein, 2011). Moskova ile bagdastirilan
“Sovyet Keman Okulu” adi altinda anilan kemancilik anlayisini olusturan
egitimcilerin ¢ogu, Auer ve Stolyarsky’nin yetistirdikleri kemancilar olmustur

(Oztiirk, 2012).

3.2.1. Piotr Stolyarsky (1871- 1944)

Igor Oistrakh, Nathan Milstein, Mikhail Fiktengoltz, Boris Goldstein, Elizaveta
Gilels, Samuil Furer, Albert Markov ve David Oistrakh gibi iinlii kemancilarin
hocas1 olan Stolyarsky, ilk keman derslerini babasindan almigtir. Daha sonra
Varsova’da S. Barcewitcz ile egitimine devam eden Stolyarsky, Odessa’da Emil
Mlynarski ve Josef Karbulka ile ¢alisarak 1893 yilinda Odessa Miizik Okulu’ndan

mezun olmustur (Oztiirk, 2012).

Stolyarsky, 1911 yilinda Konservatuvardan ayri bir kurum olarak Odessa’da
cocuklar igin 6zel bir keman okulu agarak, burada 4 yas iistii ¢ocuklara keman
egitimi vererek basarili c¢aligmalar yiritmistir (Schwarz, 1983). Boylece ilk
pedagojik calismalarina baglayan Stolyarsky, “sosyalizmin yerlestigi ¢agm” en
yogun yasandigi bu donemde kendi kurdugu okulunu bir “yetenek fabrikasi”na

benzetmistir (Maksimenko, 2013).

1919 yilindan itibaren Odessa Konservatuvari’nda 6gretmenlik yapmaya baglayan

Stolyarsky’in en secgkin 6grencilerinden David Oistrakh ve Boris Goldstein 1935
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yilinda Varsova’da yapilan Wieniawski Yarigmasi’nda 6diil almiglardir. Ayrica 1937
yilinda yapilan Uluslararas1 Ysaye Yarigmasi’nda ise en dnemli odiillerden dordi de
Stolyarsky’nin 6grencileri olan Elizaveta Gilels, Mikhail Fiktengoltz, Boris
Goldstein ve David Oistrakh’a verilmistir. Pek ¢ok sanat¢inin aksine iilkesinde
kalmay:1 tercih eden Stolyarsky’ye, cogu kisinin yillarca bekledigi bir durum olan
komiinist partiye katilmanin “yiiksek onuru” bahsedilmistir. Komiinist rejimle iyi
olan iligkileri ve {ilkesinde kalmasi nedeniyle Stolyarsky’nin, Rus Keman Ekolii’niin
20. Yiizy1l uzantis1 olan “Sovyet Ekolii” iizerinde etkisi oldukca énemlidir (Oztiirk,
2012). Nathan Milstein “From Russia To The West” adli hatiralarini anlattigi
kitabinda, Stolyarsky’ye elestirel bir gozle yaklasarak sunlar1 sdylemistir;
“Odessa’da baska iyi keman hocalari da vardi — Cek Franz Stupka ve Max
Fiedelmann gibi — fakat Stolyarsky ile ilgili giiniimiize dek siiren bir mit yaratilmigti.
Bana her zaman Stolyarsky yi sorarlar. Ben de cevap olarak bu iiniin abartildigini ve
bunun daha ¢ok, basari halkla iligkilerin bir sonucu oldugunu séylerim. Cocukken
de Stolyarsky ile ilgili elestirilerim var miydi hatirlamiyorum ama kesin olarak
soyleyebilirim ki beni hi¢bir zaman biiyiilemedi. Stolyarsky bizi siklikla bir araya
getirip unison c¢aldirirdr. Tchaikovsky 'nin “’Melankolik Serenad’’ i ¢aligtigimizi
hatirliyorum. (...) Stolyarsky, ogrencileri i¢in unison ¢almaya uygun parc¢alar
secerdi — sadece kontrol etmesi daha kolay oldugu icin degil; béylesi bizim igin de
iyi oluyordu: birlikte ¢alarak birbirimizden de 6greniyorduk. Etrafimiza bakip kimin
ne yaptigini ve kimin daha iyi ¢aldigint gérmeye c¢alisiyorduk. Stolyarsky ozel
derinlige sahip bir hoca degildi, fakat kemani iyi biliyordu. Bununla beraber, temel
teknik iizerinde pek vakit harcadigini hatirlamiyorum. Hepimiz Sevcik ve
Schradieck’in aligtirmalariyla Kreutzer’in etiidlerini ¢aliyorduk” (Milstein, 1990).
Stolyarsky, kurdugu miizik okulu ve yetistirdigi 6diillii 6grencileri ile Rus ekoliinde
¢ok onemli bir yere sahiptir. “Kimin oniine ge¢mek istiyorsun? Keman ¢almak; bu at
kosturmak gibi bir sey degildir, bana giizel miizik goster’’ diyen Stolyarsky,
Ogrencileri ile her zaman giizel bir iletisim icinde olmus ve onlardan beklentisini
devaml1 yliksek tutmustur. Jack Thibaud Stolyarsky i¢in: “Onun pedagojisini, sanat
diinyast olarak adlandirmaktan gurur duyulmalidir” demistir (Maksimenko, 2013).

3.2.2. Leopold Auer (1845-1930)

1845 yilinda Macaristan’da diinyaya gelen Auer sekiz yasindayken Budapeste’ye

giderek burada Ridley Kohne ile ¢alismistir. Mendelssohn’un mi mindér keman
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kongertosu ile ilk sahne deneyimini yasayan Auer, bu performansiyla bolgedeki
zenginlerin dikkatini ¢ekmis ve onlar tarafindan verilen burs ile Viyana’ya
gonderilmistir. Burada “keman teknigimi bana kazandiran kisidir” dedigi Jacop Dont

ile calisarak onun evinde kalmistir (Goren, 2006).

“Violin Playing As I Teach It” adli kitabinda Auer, Dont ile olan ¢alismalarindan
sOyle bahsetmistir: “Dont’un bir 6gretmen olarak sahip oldugu nadir yetenek ve
bana gosterdigi ilgi sayesinde, esas simdi kemanin gercek karakterini anliyor ve bu
enstriimana hakim olmanin gergekten ne kadar zor oldugunu idrak ediyordum.
Sonrasinda kazanacagim teknigin temelini bana kazandiran Dont’tu (...).” Bunun
yani sira Auer hocasmin “Rode” ve “Kreutzer” etiitlerine hazirlik olarak kendi
yazdig1 alistirmalariyla ona yon verdiginden bahsetmis ve o giinlerde ¢cok bilinmeyen
ama bugiin tiim diinyadaki kemancilarin bildigi ve ¢aldig1 kendi kaprislerini (Dont's

Twenty-Four Caprices) de ¢alistirmistir (Auer, 1921).

Auer’in 6grencilik hayatinin asil dontim noktasi, tinlii kemanci Joachim ile ¢aligmaya
baslamasi olmustur. Ogrencilik yillar1 ve daha sonra kariyerinde olgunlastig
donemlerde de Joachim, miizikal yorumundaki ustalik ve gii¢lii tonu ile her zaman
Auer i¢in Ornek bir model olmustur. Auer, bir 6gretmenden ziyade daha ¢ok bir
virtlioz olarak bilinen Joachim’in, teknik konular {istiinde ¢ok durmadigindan ve
istedigi seyi sozle anlatmak yerine, keman1 alip calarak gdstermeyi tercih ettiginden
bahsetmistir. Fakat bu durum dikkatli ve iyi bir gozlem yetenegine sahip olan
ogrencilere yol gosterebilmistir. Auer de bu dgrencierden biri olmustur. Bu konuda
da Auer’e Ornek olan iinlii virtiioz i¢in Auer sunlar1 sdylemistir: “Joachim’in bir
ogrencisi olarak edindigim degerli tecriibeler bana; bir keman J&gretmeninin,
ogreteceklerini asla agzindan ¢ikacak kelimelerle simirlamamasi gerektigini ogretti.
Osretmen, kendisine yardimci olabilecek tiim sozel etkileyiciligin yani sira, eger
ogrencisinden ne istedigini keman araciligryla bizzat gosteremiyorsa, ogrencisini
icranmn tiim inceliklerini kavramaya mecbur etmek igin asla yeterli olamaz. Yalnizca

sozel ogretim, sadece sozlere dayanan bir 6greti, dilsiz bir ogretidir” (Auer, 1921).

Bunun yani sira Auer, Joachim ile ¢alisirken gézlem yeteneginin de gelistiginden
bahsetmis ve sunlar1 eklemistir: “Joachim benim igin bir ilham kaynagiydi ve o
zamana kadar farkinda olmadigim géziimiin oniinde duran muhtesem sanata

gozlerimi agmami sagladi. Onunlayken yalnizca ellerimle degil kafamla da ¢alistim,
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biiyiik ustalarin eserlerini ¢alisarak derinliklerine girmek icin ¢aba gosterdim”

(Auer, 1923).

1864 yilinda Leipzig Gewandhaus Orkestrasi ile solo konser veren Auer, 1866
yilinda Hamburg’ta baskemancilik gorevini tstlenmistir. Daha sonra Anton
Rubinstein ve ¢ellist Piatti ile Londra’da 1868 yilinda Beethoven’in “Archduke Trio”
sunu seslendirmisler ve Rubinstein St. Petersburg Konservatuvari’nda Wieniawski
’den sonra bosalacak gorev igin Auer’i tavsiye etmistir. Auer St. Petersburg
Konservatuvari’nda ti¢ yillik bir anlasma imzalamasina karsin 49 yil boyunca bu
kurumdaki gorevini siirdiirmiistiir. Auer eski Ogretmeni Joachim gibi orkestra
yonetmeye de merakli oldugu i¢in ayn1 zamanda orkestra sefligi de yapmis ve 1880-
1890 yillar1 arasinda Rus Miizik Toplulugu ile konserler vermistir (Goren, 2006).
Burada ilk zamanlar Kraliyet Opera ve Balesi, Biiyiik Kraliyet Kamenny Tiyatrosu
gibi kurumlarda baskemanci olarak gérev yapmis, daha sonra 1906 yilina kadar Rus
Miizik Toplulugu yayli kuartetinde birinci keman olarak calismistir. Donemin
bestecileri Auer’in yetenegine hayran olduklar icin besteledikleri bale eserlerinde
yer alan keman sololarin1 Auer’e ithafen yazmiglardir. 1917 yilindaki devrimden
sonra 1918 yilinda Amerika’ya giden Auer, burada icraci ve egitmen olarak oldukga
saygin kurumlarda calismistir. Auer, icraciligindan c¢ok yetistirdigi virtiioz
ogrencilerden dolay1 ¢ok iyi bir egitimci olarak anilmigtir. Nathan Milstein, Mischa
Elman, Efrem Zimbalist, Jascha Heifetz, Georges Boulanger, Toscha Seidel,
Kathleen Parlow, Myron Poliakin, Konstanty Gorsky, Benno Rabinoff, Eddy Brown,
Sasha Lasserson, Oskar Shumsky ve David Hochstein gibi daha birgok virtiidziin ve
kemancilik alaninda kariyer sahibi olmus isimlerin 6gretmeni olmustur. Auer’in bir
egitimci olarak en belirgin 6zelligi, her 6grencisine farkli bir birey olarak yaklasmasi
ve onlarin kendine has oOzelliklerine gore farkli icra stilleri benimsemelerini
desteklemek olmustur (Oztiirk, 2012). Bu konuyla ilgili sunlar1 sdylemistir: “Uzun
yillar ogretmenlik yaptim ve iizerinde israr ettigim biiyiik bir prensiple hala gurur
duyarim — o da ogrencilerimin beni degil, kendilerini ifade etmesidir. (...) Hicbir
zaman ogrencilerimi kendi estetik teorilerimin dar kaliplarina sokmaya ¢alismadim,
sadece bireysel stilin filizlenmesini saglayacak genel prensipleri onlara 6gretmeye
calisttm. Yorumlamaya gelince; daima kendilerini bulmalar: konusunda onlart
cesaretlendirdim. Tiim ozgiirliikleri ogrencilerime tamidim, sadece sanatin estetik

prensiplerine karsi giinah islediklerinde onlart uyardim” (Auer, 1921).
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Auer gercekten de 6grencilerinin fikirlerine 6nem vermis ve keman icrasi ile ilgili
karsi oldugu estetikleri savunmalarina bile miidahale etmemis ve onlar1 0zgiir
birakmustir. Ornek gdstermek gerekirse Auer, devamli bir vibrato kullanimina kars1
olmasma ragmen Ogrencilerinden Jascha Heifetz, bunun tam aksine bu tarzda
calmanin tutkulu bir savunucusu olmustur. Bu olay da Auer’in 6grencilerine tanidigi
Ozgiirliklerin bir kanitidir. Bunun yani sira Heifetz, Auer’in miikemmel bir 6gretmen
oldugunu diistinmektedir. Hatta bu hayranligin1 “Diinyada ona yaklasacak nitelikte
bir 6gretmen olduguna inanmiyorum” diyerek belirtmistir. Hocasi ile ¢alismalarini
anlatirken, her Ogrencisine farkli davrandigindan bahsetmistir. Teknik konular
tizerinde ¢ok durmadigindan ve 6grencisinin teknik problemlerini ¢6zmiis olarak ona
gelmeleri gerektigini sdylemistir. Auer bu konuyla ilgili fikirlerini sdyle aciklamistir;
“Sanat teknigin bittigi yerde baslar ve kisinin teknigi saglam bir sekilde yerlesmeden
sanat gelisimi olamaz.” Ayrica Heifetz, hocasinin milkemmel bir yay teknigine sahip

oldugunu da belirtmistir (Martens, 2005).

Keman c¢almanin zihinsel ve psikolojik sorunlarmi ele almaya g¢alisan Auer, her
Ogrencisinin yay kontroliine farkli bir yaklasimi oldugunu buna ragmen her birinin
giizel bir tona sahip oldugunu gozlemlemistir. Auer’e gore geligim, iyi bir rehberlige
ve kendini yakindan gozlemlemeye dayanmaktadir. Ayrica entonasyona biiyiik bir
onem veren Auer, dogru bir entonasyona sahip olabilmek i¢in kisinin kendisini
herzaman dinlemesi ve dinleyerek ¢alismasi gerektigini belirtmistir. Auer, kemandan
saf ve giizel bir ton elde etmek i¢in dogal bir i¢giidiiye sahip olunmasi gerektigine
inanmistir. Bunun yani sira fiziksel yatkinlik, el ve kollarin kas yapist 6nemli

unsurlardir.

Ogrencilerinden Toscha Seidel da hocasmin dogal ve kusursuz yay tekniginden
bahsetmis ve Ogrencilerinin fiziksel oOzelliklerindeki farkliliklar1 g6z Oniinde
bulundurarak herkesin rahat ve serbest bir sag el teknigi ile ¢aldigin1 sdylemistir.
Ayrica 6grencilerini diisiindiirmeye ve analiz etmeye tesvik ettigininden bahsetmis,
Ornegin “bu pasaj neden net degil?” diye sordugunda ancak Ogrencisinin cevap
veremedigini gordiigii noktada kendisinin devreye girdigini soylemistir (Martens,
2005).

Keman egitimine ilk olarak Stolyarsky ile baslayan Nathan Milstein, Auer ile yaptigi
calismalardan su sekilde bahsetmistir: “Stolyarsky ile c¢alisirken amacimiz

olabildigince hizli calmakti. Kemani gercekten sevmeye ise ancak Auer’le ¢alisinca
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basladim. Bu ¢ok énemli bir doniim noktastydi. Auer biiyiik bir ogretmen olarak
nitelendiriliyordu, bu da gururumu oksuyordu. Stolyarsky ogrencilerine neredeyse
hi¢ yorum yapmaz, parcayi bastan sona gegerdi. Kemani eline alip gosterdigi de
olmazdi. Auer ise, 6grencilerini sik stk durdururdu — ozellikle de Heifetz, Poliakin ve

benim gibi iyi ogrencilerini (...)”" (Milstein-Volokov, 1990).

Eddy Brown da Auer’i su sekilde anlatmistir: Auer gergekten ogrencinin iginde her
ne varsa c¢ekip disart ¢ikarir, ogrencinin sahip oldugunu asla bilmedigi gizli

potansiyellerini ortaya ¢ikarir” (Martens, 2005).

Auer biitlin 6grencilerine miizikal ve yorumsal agidan rehberlik etmis, kisiliklerini
gelistirerek onlara yepyeni ufuklar agmistir. Yay tekniklerini 6grencilerinin fiziksel
ozelliklerine gore belirlemis ve bu konuda onlara kati kurallar uygulamamustir.
Ayrica Auer’in 6grencilerinin yay teknigini inceleyen Carl Flesch, Rus yay tutus

teknigini sistemlestirmistir (Schwarz, 1984).

Auer bir konser kemancist olarak giicsiiz ellere sahipti ve bu nedenle devamli
calisarak kendini formda tutmaya c¢alisiyordu. Bu konuyla ilgili sunlar1 sdylemistir:
“Ellerim ¢ok zayif ve giicsiiz, Oyle ki birkag giin keman ¢almay1 birakip sonra tekrar
alinca biitiin ¢alma kabiliyetimi yitirmis gibi oluyorum” (Auer, 1921). Auer bu
zorluga ragmen pes etmeden ¢alismasi sayesinde basariya ulagsmistir. Teknigi parlak
ve zarif, entonasyonu kusursuz olan Auer’in keman tarihindeki yeri ve Onemi
ogretmenligine bagli olmugstur. St. Petersburg disinda 1906 yilinda Londra’da ve
1912 yilinda Dresden’de dersler veren Auer’in bir egitimci olarak basarist 1900
yilindan sonra, kendini gdstermeye baslamistir. 1. Diinya Savasi’nin ¢ikmasiyla
birlikte Auer ve dgrencileri zor giinler gegirmistir. Auer 1915-1917 yillar1 arasinda
tarafsiz bir iilke konumunda olan Norveg’te kalmis, daha sonra 1917 yilinda devrim
olaylar1 yasanan Rusya’ya donmiistiir. 1918 yilinda 73 yasindayken Amerika’ya
giden Auer, burada Boston, Chicago, Carnegie Hall ve Philadelphia’da konserler
vermis ve 1926 yilinda simdiki ismi Julliard School olan Miizik Enstitiisii'nde ve
1928 yilinda da Curtis Institute’de egitimci olarak ¢alismistir. “Violin Playing As |
Teach It”, “Violin Master Works”, “Their Interpretation” ve “Graded Violin Course”
isimli keman egitimine ¢ok bilyiik katkilar1 olan kitaplart yazmistir. Ayrica “My
Long Life in Music”, Uzun Miizik Hayatim bashig1 altinda yayinlana bir biyografisi
bulunmaktadir. Auer, 15 Temmuz 1930 yilinda 85 yasindayken Dresden yakinlarinda

Olmiis ve New York’ta gomiilmiistiir.
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3.3. Auer’in Yetistirdigi Unlii Kemancilar

3.3.1. Mischa Elman

1891 yilinda Talnoye’de diinyaya gelen Mischa Elman, 5 yasinda keman calmaya
baslamistir. Mischa Elman ve ailesi 1897 yilinda Odessa’ya tasinmiglar ve Elman alt1
yasindayken konservatuvarda Alexander Friedmann ile calismaya baslamistir. Cok
yetenekli bir 68renci olan Elman maddi imkanlarimin kisitli olmasi nedeniyle yeterli
bir miizik egitimi alamamis, daha sonra zengin bir yardimsever sayesinde Auer ile
calismasi i¢in St. Petersburg’a gonderilmistir. Bu sirada giizel bir rastlanti sonucu
Auer, Odessa yakinlarinda bulunan Elisavetgrad’a konser vermek i¢in gelmis ve

Mischa Elman kendini Auer’e dinletebilme sansin1 yakalamistir.

1903 yilinda Mischa Elman St. Petersburg’a gitmis ve burada Paganini’nin 24
kaprisini ¢alismadan ¢ok basarili bir sekilde calarak Auer’in begenisini kazanmuistir.
Bu giizel performansindan dolayr Auer Elman’in hazirlik sinifi okumasia gerek
gormemis ve direk olarak iist siniftan okula baslatmistir. Auer ile repertuvarina
yonelik ¢aligmalar yapan Mischa Elman, kiiclik yasta olmasina ragmen ilk biiyiik
konserini 1904 yilinda Berlin’de vermistir. Tchaikovsky Kongerto ve Bach
Chaconne’u ¢ok basarili bir sekilde seslendirdigi bu konserde miizik elestirmenleri
tarafindan ¢ok iyi yorumlar almistir. Berlin’deki bu ilk konserinden sonra Elman
kariyerinde biiytik bir gelisme gdstermistir. Londra Queen’s Hall’da 1905 yilinda ¢ok
basarili bir konser vermis ve ardindan 1906 yilinda Auer ile birlikte Londra’da
Bach’in iki keman kongertosunu birlikte ¢alarak biiyiik bir basariya imza atmislardir.
Bu konserde Auer 61, Elman ise 15 yasindadir. En basarili kemancilar arasinda yer
alan Kreisler, Thibaud, Kubelik ve Ysaye arasinda ¢ok biiyiik bir rekabet olmasina
ragmen Elman en iyilerin arasinda yer almistir. 1908 yilinin aralik aymnda New
York’ta sahneye ¢ikmasiyla kariyerinde yeni bir donem baglayan Elman, bu konserde
Tchaikovsky kongertoyu yeni sahip oldugu Stradivarius kemaniyla seslendirmistir.
Uluslararasi diizeyde bir basariya sahip olan Mischa Elman, kitalar arasi tim biiyiik
orkestralar ile sahneye ¢ikmistir. Biitlin diinyada konserler veren Elman, bunun yam
sira ¢cok basarili bir kayit sanatcis1 da olmustur. Sanat hayat1 boyunca iki milyondan
fazla kaydi satilmig ve miikemmel tonu kayitlarda yeniden hayat bulmustur.
Elman’m asil yetenegi teknigi degil sira dist bir zenginlige sahip olan yorumu ve

dinleyicilerle olan iletisimi olmustur. Kariyeri boyunca kompozisyon egitimi
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olmamasina ragmen orijinal keman parcalar1 ve uyarlamalar yazmustir. Iyi bir
seviyede piyano calan Elman, 1920 yilinda Elman Kuartet’i kurmus ve ¢ok sayida
konser vermistir. Bir 6gretmen olmaya hi¢ heveslenmeyen Elman 76 yasinda

Oliimiine kadar konserler vermeye devam etmistir (Goren, 2006).

3.3.2. Efrem Zimbalist

1890 yilinda Rostov’da diinyaya gelen Zimbalist, keman ¢alismalarina kemanci ve
ayn1 zamanda Rostov Operasi’nda sef olan babasi Aaron Zimbalist ile baslamstir.
1901 yilinda St. Petersburg Konservatuvarina girerek burada Auer ile galismaya
baglayan Zimbalist, ayn1 zamanda Nicolai Rimsky-Korsakov ile kompozisyon
caligmalar1 yapmustir. Konservatuvardan 1907 yilinda mezun olan Zimbalist,
konservatuvarin en yiiksek derecesi olan altin madalya ve Rubinstein Odiilii’nii
kazanmigtir. Mezuniyetinin ardindan 1910 yilinda Leipzig Gewandhaus’ta Arthur
Nikisch yonetiminde Caykovski keman kongertosunu biiylik bir basariyla
seslendirmistir (New York Times, 2021).

Zimbalist, bat1 Avrupa’ya ilk kez 17 yasinda gitmistir. Ustiin yetenekli kategorisinde
degerlendirilmemesine ragmen, sanatsal basarisi ve etkileyici yorumu takdir
toplamistir. Avrupa’daki basarisi sayesinde 1911 yilinda Amerika’ya giderek Max
Fiedler yoOnetimindeki Boston Senfoni Orkestrasi ile ¢ok fazla bilinmeyen ve
Amerika’da daha oOnce hi¢ calinmamis olan Glazunov keman kongertosunu
seslendirmistir. Parlak bir teknige ve 6zel bir yoruma sahip olan Zimbalist, Auer’in
diger 6grencileri arasinda miizikal yorumuyla her zaman ayirt edici bir konuma sahip
olmustur. Gosteristen ve virtiioz gosterilerden pek hoslanmayan Zimbalist, yine de
Paganini’nin eserlerini ¢ok basarili bir sekilde seslendirmistir. Stili gosteristen uzak,

sade ve ayn1 zamanda essizdir (Goren, 2006).

1928 yilinda Zimbalist, hocasi Auer gibi Philadelphia’daki Curtis Institute’de
calismaya baglamistir. 1930 yilinda Auer’in 6liimiinden sonra hocasinin gelenegini
sirdiirerek Norman Carol, Shmuel Ashkenasi, Oskar Shumsky gibi basarili
kemancilar yetistirmistir. Zimbalist 1941 yilinda Curtis Institute’niin basina
getirilmis ve 1968 yilina kadar bu kurumda calismaya devam etmistir. 1952 yilinda
kendisi i¢in bestelenen Gian Carlo Menotti Kongerto’nun diinya promiyerini
gerceklestirmis ve 1955 yilinda da Beethoven keman kongertosunu Philadelphia’da

seslendirmistir. Ayrica pek ¢ok kez Tchaikovsky Yarigmasi i¢in Moskova’ya jiiri
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tiyesi olarak davet edilmistir. 1985 yilinda Nevada’da 6len Efrem Zimbalist’in en
Oonemli eserleri arasinda 1 keman kongertosu, keman ve orkestra i¢cin 3 Slavonic
Dances, Landara operas1 (1956), orkestra i¢in American Rhapsody, 1 yayl kuartet ve

1 keman sonat1 bulunmaktadir (Sozer, 1996).

3.3.3. Jasha Heifetz

1901 yilinda Rusya yonetiminde bir Polonya sehri olan Vilna’da dogan Heifetz,
egitim hayatina kemanci olan babasi ile baglamistir. Sonraki yillarda Vilna Miizik
Okulu’nda egitimci olan Auer’in eski 6grencilerinden IIna Malkin ile ¢aligmalarini
stirdirmiistiir. 1910-1911 yillar1 arasinda St. Petersburg Konservatuvarina Auer’in
Ogrencisi olarak giren Heifetz, bu kurumdaki egitiminden bir y1l sonra Berlin Miizik
Yiiksek Okulu’nun konser salonunda ilk Berlin konserini vermistir. Daha sonraki
verdigi konserde Wieniawski’nin Souvenir de Moscou adli eserini ve
Mendelssohn’un mi mindr keman kongertosunu seslendirmistir. Heifetz, Auer ile
olan egitimini St. Petersburg Konservatuvari’nda ve yaz aylarinda da Auer’in
Loschwitz’deki evinde siirdiirmiistiir. Auer’in en basarili iki 6grencisi olan Seidel ve
Heifetz burada Bach’n iki keman kongertosunu biiyilk bir basariyla
seslendirmiglerdir (Goren, 2006). Bu performanslar1 ile ilgili Auer sunlar
sOylemistir; “Yorumlarinin saflig1, essizligi ve derinden igtenligi yalnizca beni degil,
biitiin misafirleri bambagska yerlere gotiirdii. Teknik kusursuzluklar: i¢in sdylenecek

bir sey yok™ (Auer, 1923).

1917 yilinda New York’ta bulunan iinlii konser salonu Carnegie Hall’da resital veren
Heifetz, bu konserde Vitali Chaconne, Wieniawski’den pargalar ve Paganini’nin 24.
Kaprisini seslendirmistir. Bu basarili performansin ardindan Heifetz’in Kreisler
disinda baska bir rakibi kalmamis ve uzun yillar bu basarisin1 koruyarak kendisinden
sonra gelenleri bile geride birakmistir. Heifetz zamanla repertuvarini gelistirerek
Bach’in solo keman sonatlar1 ve partitalarini, Joseph Achron ve Enesco’dan
bilinmeyen eserleri programina dahil etmistir. Ayrica pek fazla ¢calinmayan Elgar ve
Glazunov kongertolari, iinlii Sibelius Kongerto’yu ve virtiidziteyi gelistiren eserler
olan Paganini, Ernst ve Wieniawski’den pargalar seslendirmistir. Amerika’daki
biiyiik basarisindan sonra 1920 yilinda diinya ¢apinda kariyer yapmaya baslayan
Heifetz, Avrupa’da Amerikada oldugu gibi bir line sahip olamamistir. ElIman ve

Zimbalist’ten farkli bir ¢alis tarzina sahip olan Heifetz, Avrupali dinleyicilere hitap
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edebilmek i¢in Avrupa gelenegine uyarak daha agirbasl bir tarzda ¢alma konusunda
taviz vermistir. 1920 yilinda Avrupa turnesine baslayan Heifetz, Londra, Paris ve
Berlin’in ardindan 1921 yilinda Avusturalya, 1926 yilinda da Filistinde konserler
vermistir. Kendi vatan1 Rusya’ya yirmi yil sonra donen Heifetz, burada da biiyiik
basarilar elde etmistir. Neredeyse tiim keman literatiiriiniin kayitlarin1 yapan Heifetz,
kayit sanatgist olarak da oldukga basarili olmustur. Bir¢ok {inlii isimle birlikte oda
miizigi konserleri vermis ve bunlarm kaydini gerceklestirmistir. Unlii bir virtiiéz olan
Heifetz, ayn1 basariy1 bir egitmen olarak gosterememistir. Heifetz, 1987 yilinda Los

Angeles’ta tedavi gordiigii hastanede dlmiistiir. (Goren, 2006).

3.3.4. Nathan Milstein

1904 yilinda Odessa’da dogan Milstein, ilk keman derslerine Stolyarsky ile
baslamistir. 1915-1917 yillar1 arasinda St. Petersburg’a giderek burada Leopold Auer
ile calismalarini stirdiirmiistiir. 1919 yilinda ilk konser kariyerine baslayan Milstein,
1921 yilinda Kiev’de tanistigi Horowitz ile resitaller vermeye baslamistir. Daha
sonra Milstein, dnce Berlin’e ve sonrasinda kariyerinde onu tesvik eden Ysaye ile

tanistig1 Briiksel’e gitmistir (Gavoty, 2001).

1925 yilinda Milstein ve Horowitz birlikte Bati Avrupa turnesine ¢ikmiglar ve bir
daha Rusya’ya geri donmemislerdir. Amerika’da 1929 yilinda Stokowski’nin
yonettigi Philadelphia Orkestrasi’yla ilk konserini, ardindan New York Filarmoni’yle
Amerika’daki ikinci konserini gergeklestirmistir. New York’a yerlesen ve Amerikan
vatandas1 olan Milstein, Julliard School’da ve Ziirih’te ustalik dersleri vermistir.
Yillar i¢inde Milstein, farkli donemlerden sectigi eserleri kendine 6zgii basarili
yorumuyla seslendirerek, en karakteristik yorumculardan biri olmustur. Kusursuz
teknigi, seslendirdigi eserlerden Liszt’in Mephisto Valsi ve kendi besteledigi

Paganiniana’yla kendini gostermistir (Goren, 2006).

Miizikal biitiinliige ve teknik ustaliga sahip bir virtiioz olan Milstein, 1954 yilinda
yazdig1 Paganiniana disinda ¢ok sayida keman pargasi bestelemis, Brahms ve
Beethoven’in keman kongertolar1 i¢in kadenzalar yazmustir. 1992 yilinin aralik

ayinda Londra’da 6lmiistiir.

Aver’in yukarida bahsettigimiz en Onemli ve isim yapmis Ogrencileri disinda
sayabilecegimiz diger Ogrencileri arasinda Toscha Seidel (1899-1962), Kathleen
Parlow (1890-1963), Eddy Brown (1895-1974), Mishel Piastro (1891-1970), Richard
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Burgin’in (1892-1981) ve Alexander Hilsberg (1897-1961) gibi basarili kemancilar

yer almaktadir. Bu basarili kemancilardan da kisaca bahsetmek yerinde olacaktir.

Toscha Seidel, hocas1 Auer ile birlikte Amerika’ya gelerek ilk konserini 1918 yilinda
burada vermistir. Bu basarili performansi ile Amerikan halkin1 kendisine hayran
birakmasina ragmen Seidel, hak ettigi basarili konuma ulasamamistir. Avrupa’ya ve
Amerika’ya giderek burada konserler vermis, 1925 yilinda Brahms’in keman
kongertosunu Londra’da basariyla seslendirmistir. Daha sonra California’ya

yerleserek burada film kayit alanina girerek burada basarili kayitlar yapmistir.

Kathleen Parlow, 1906 yilinda St. Petersburg’da Auer ile ¢alismaya baslamis ve
burada konserler vermistir. Basarili Avrupa kariyerinden sonra Kuzey Amerika’ya
donen Parlow, burada 1929-1936 yillar1 arasinda Mills College’da egitmenlik
yapmistir. Toronto Kraliyet Konservatuvari’'nda 1941 yilinda calismaya baslayan

Parlow, kendi kurdugu yayl kuartetiyle ¢cok sayida konser vermistir.

Eddy Brown, 1904 yilinda Budapeste’de Hubay ile calistiktan sonra Auer ile
calismaya baslamistir. Almanya’da konserler veren Brown, 1922 yilinda yayli dortlii
kurarak radyo kariyeri yapmaya baslamistir. Boylece canli yaymnda klasik miizik
yapan ilk kisi olmustur. Sonraki yillarda Butler University’de ve Cincinati

Konservatuvari’nda egitmenlik yapmustir.

Mishel Piastro, Auer’in en basarili 6grencilerinden biri olmustur. 1906 yilindan 1910
yilina kadar Auer ile egitimini siirdliren Piastro, 1911 yilinda yapilan Auer
yarismasinda birincilik 6diiliine layik gorilmistiir. California’ya giden Piastro, 1925
yilindan 1931 yilina kadar San Francisco Orkestrasi’nda baskemanci olarak goérev
yapmis, bu basarisindan sonra Toscanini’nin tavsiyesi lizerine Piastro, New York
Filarmoni Orkestrasi’nda baskemanci olarak ¢alismaya baslamistir. Piastro solistlik
kariyerinin yani sira orkestra sefligi alaninda da kendini gelistirmis, ancak onun

basaris1 ve kapasitesi hak ettigi sekilde degerlendirilememistir.

Richard Burgin, 1920 yilindan 1967 yilina kadar Boston’da baskemanci olarak
calismis, uzun ve basarili bir kariyer hayat1 olmustur. Varsova dogumlu olan Burgin,
1908-1912 yillarinda Auer ile ¢aligmis ayrica Oslo ve Helsinki’de baskemanci olarak
gborev almistir. Daha sonra Amerika’ya giden Burgin, ¢ok yonlii bir miizisyen

olmasindan dolayr Auer’in basarili egitmenliginin Amerika’da yayilmasina ve
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giiclenmesine yardim etmistir. Harvard’da, Tanglewood’da ve New England

Konservatuvari’nda egitmenlik yapmustir.

Alexander Hilsberg, Auer ile yeterince calisamamis olmasimma ragmen Auer’den
aldig1 bilgiler ve egitimi ¢ok iyi deneyimlemis ve bu sayede dgrencilerine hocasinin
izinden giderek, basarili ve yeterli bir egitim vermistir. Amerika’ya 1923 yilinda
gitmis ve 1926 yilinda da Philadelphia Orkestrasi’nda bagkemanci olarak c¢alismaya
baslamistir. Ayrica sef olarak da kendini gelistiren Hilsberg, New Orleans ve
Philadelphia orkestralarini yonetmis ve Curtis Institute’de 6gretmenlik yapmistir

(Goren, 2006).

3.4. Leopold Auer’in flkeleri’nin Gelisimi Ve Moskova Keman Okulu

Moskova ve St. Petersburg konservatuvarlari, kompozisyon ve miizikoloji,
performans (icra) ve pedagoji olarak 1925 yilinda #¢ fakiilte halinde yeniden
diizenlenmistir. Rus miizikolog ve kemanci Boris Schwarz, devrim Oncesi ve

tutuculugun hakim oldugu eski fakiilte ile yeni fakiilteyi su sekilde karsilagtirmistir:

“Ogrencilerin ruh hali isyankdrdi, geleneksellige ve profesérlerin otoritesine saygi
azalmigti. Sadece politik olarak degil, miizikal anlamda da J&grenciler yeni
coziimlerin ve taze yaklasimlarin arayist igindeydiler. Tutucu 6gretmenler tarafindan
savunulan eski tarz pedagoji, kuru ve dogmatik goriiniiyordu, miizigin atan
nabzindan uzaklagsmisti. Ernst Kurth, Guido Adler ve Egon Wellesz gibi yazarlarin
kitaplart araciligiyla modern Bati’ya ait fikirler sizdi. Icracilar; Rudolf Breithaupt
(pivanistler igin) ve Dr. Friedrich Steinhausen’in (yaylilar i¢in) anatomik —fizyolojik

yaklasimlarinin heyecamina kapilmigti” (Oztiirk, 2012).

Devrim sonrasinda yeniden diizenlenen ve yepyeni bir bakis agis1 ile egitimine
devam eden Moskova Konservatuvari’'nda Mostras, Yankelevitch, Tseitlin ve
Yampolsky gibi onemli miizisyenler ¢calismistir. Bu isimler icraciliktan ¢cok keman
egitimi lizerinde daha ¢ok durmuslar, yazdiklar1 yayinlar ve verdikleri konferanslar
ile keman c¢almanin psiko—fizyolojik Onemine dikkat cekmislerdir. Hocalar
Auer’den kaynaklanan bu egitimsel yaklasimlari analiz yaparak gelistirmisler ve

sistemli bir sekilde incelemislerdir (Lankovsky, 2009).

1920’11 yillarda Moskova Konservatuvari’'nda calisan 6nemli miizisyenlerden biri

olan Lev Tseitlin, saglam altyapist ve miizikal birikimiyle yenilik¢i yaklagimlara
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katkida bulunmustur. Auer ile calismak icin Petersburg’a yerlesen Tseitlin,
kariyerinin sonraki donemlerini yurt disinda gecirmis, bu siire ig¢inde edindigi
tecriibeler ve cagdas miizikal fikirlerle kendini gelistirerek biiyiik bir entelektiiel
birikime sahip olmustur. Sonraki yillarda Rusya’ya donerek Avrupa’da edindigi
tecriibelerini ve yeni sanatsal bakis agisini dinleyiciler ile paylasmigs ve Chausson
Poeme ile Sibelius kongertonun Rusya’daki ilk seslendirilmelerini gergeklestirmistir.
Moskova Konservatuvari’na 1922 yilinda Profesor olarak atanan Tseitlin, 1952

yilina kadar bu kurumda egitim vermeye devam etmistir (Oztiirk, 2012).

Alexander Blok, bir makalesinde Tseitlin ’in egitimci yaklasimlari igin sunlari
sOylemistir: “Tseitlin pedagojik ¢alismalarinda devamli olarak sanat ve miizikal
pedagojinin birlesikligi tizerinde durmustur. Cesaret ve yenilik¢ilikle one ¢ikan
vaklagimiyla yanlis gelenekler ve dogmalara karsi ¢ikmis; yay, sol el kullanimi ve
dinamiklerle ilgili olmak iizere keman icrasi ve pedagojisi alanina yeni ve degerli

pek ¢ok sey katnigtir” (Lankovsky, 2009).

Tseitlin, 1922 — 1932 yillar1 arasinda Moskova’da gelisen ve ilk sefsiz orkestra olan
“Persimfans” 1n kurulmasina onciiliik etmistir. (Persimfans, Rus dilinde “ilk Sefsiz
Orkestra” kelime grubundaki her bir kelimenin ilk hecesi alinarak olusturulmus bir
kelimedir). Cogunlukla Moskova Konservatuari’ndaki miizisyenlerden olusan
Persimfans, zamanla uluslararas: alanda biiyiik bir basariya sahip olmus ve sonraki
yillarda orkestranin kendi dergisi yayimlanmistir. Orkestra iiyelerinden biri olan {inlii
kemanct Konstantin Mostras, bu yeni ve taze soluklu orkestra i¢in sunlari

sOylemistir:

“Persimfans kati orkestra rutinine yeni bir soluk getirdi. Orkestra miizisyenlerinin
calismasina taze, yaratict bir akim kazandirirken; miizisyenlerin kendi
farkindaliklarini yeni bir seviyeye tasidi. Bu ¢alismanin sonuglart hem solo hem de
orkestra icras1 ve pedagojisinin gelismesi iizerinde Olg¢iilemeyecek bir etki yaratt1”
(Oztiirk, 2012). Bu orkestrada bulunan degerli kemancilar Tseitlin, Yampolsky,
Tsyganov ve Mostras, Moskova Konservatuvari’nin en onemli egitimcileri ve

Moskova Keman Okulu’nun kurucular1 olmuslardir.

Konstantin Mostras, egitimciliginin ilk zamanlarindan itibaren keman calma sanati
ve 0gretme ile ilgili arastirmalar ve analizler yapmistir. Bu ¢aligsmalarinin bir sonucu

olarak keman egitimi lizerine bir¢ok bilgi kaynagi toplamis ve 1931 yilinda Moskova
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Konservatuvari’nda sadece keman metodolojisi ile ilgili bir boliim kurmustur. Ayrica
keman literatiiriine ¢ok sayida etiit, edisyon ve transkripsiyon kazandirmistir. Bu
eserlerin arasinda Bach’in Solo Sonat ve Partitalari’nin ilk Rus edisyonu

bulunmaktadir.

Mostras bir 6gretmen olarak bilimsel ¢aligsmalarinda, yay ve sol el kullanimi gibi
teknik konulardan ziyade, ritm ve entonasyon gibi miizikal sorunlarla ilgilenmistir.
Ozellikle dgrencilerinin dzgiir bir stilde ¢calmas1 ve motivasyonun gelismesi iizerine
yogunlagmistir (Rodionov, 2015). Mostras ¢alismalarinda “psiko — fizyolojik” olarak
tanimlanan, yani 0grencinin zihinsel kavrayisi ve sonrasinda gergeklesen fiziksel
uygulama arasindaki baglantry1 ayrintili bir sekilde incelemis ve analiz etmistir. Bu
uygulamay1 6n duyus ve 6n hissedis kavramlar1 olarak agiklamis ve daha sonra bu
kavramlar, tinlii kemancilar Yampolsky ve Yankelevich tarafindan da kullanilmustir.
Mostras’in en basarili 6grencilerinden biri olan Ivan Galamian’in “The Cambridge
Companion to Violin” adli yapitin1 inceleyen Robin Stowell, Galamian’in metodu ile
ilgili sunlart sdylemistir: “Galamian igin teknik miikemmelligin anahtar: fiziksel
hareketin iizerindeki zihinsel kontroldiir, fakat onunki, kati kurallari olmayan esnek

bir metottur”” (Lankovsky, 2009).

Bu yorumdan da anlagilacagi gibi Galamian’da hocast Mostras’in prensipleri
dogrultusunda ilerleyerek ¢alismalarinda zihinsel aktivitenin 6nemini {izerinde
durmus ve Mostras’in adlandirdigi  “psiko—fizyolojik” baglantiya dayanarak
ogrencilerini yetistirmistir. Pinchas Zukerman, Michael Rabin, Itzhak Perlman ve
daha bir¢ok {iinlii ismin hocas1 olan Galamian, Auer’in 6grencisi olan Mostras ile
keman egitimine baglamistir. Rus ekolii ile Fransiz ekoliine ait 6zellikleri birlestirmis
bir pedagog oldugu sdylense de egitimsel yaklasimlari ayrintili incelendiginde Rus
keman ekoliine ait karakteristik Ozelliklerin daha 6n planda oldugu goriilmistiir.
Keman ¢alisma siiresi boyunca zihnin devamli olarak aktif olmas1 ve bu siire¢ iginde
O0grencinin sahip olmasi gereken biling ve farkindalik, her 6grencinin farklh
ozellikleri dikkate alinarak yapilan bireysel yaklasim, basta Auer olmak iizere, Rus
Keman Ekoliinde yetisen biitiin pedagoglarin énem verdikleri en dnemli unsurlardir.
Rus ekoliinlin en 6nemli temsilcisi ve bu ekolde yetismis neredeyse biitlin virtiioz
kemancilarin hocasi olan Auer’e gore keman 6gretme siirecindeki en 6nemli faktor
zihinsel yaklasim olmus ve keman c¢alma esnasinda konsantrasyonun Onemine

ozellikle deginmistir (Gokiistiin, 2012).
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Rus keman ekoliinde ¢ok dnemli bir yere sahip olan Abraham Yampolsky ve Yuri
Yankelevich, Auer’in 0grencisi olan Mostras’in  prensipleri dogrultusunda
ilerlemisler ve bu pedagojik fikirleri detayli bir sekilde incelemislerdir. Yampolsky
de zihinsel algilama ve fiziksel uygulama arasindaki iliskinin Onemine vurgu
yapmustir. Yampolsky’nin 6grencisi ve sonrasinda da asistani olan Yankelevich,
Yampolsky ile ¢aligmaya bagladiktan sonra keman ¢almanin teorik ve pratigi ile ilgili
konularin ilgisini ¢ekmeye basladigini soylemis ve bununla ilgili su goézlemlerde
bulunmustur: “Yampolsky 'den keman ¢almanin bir mucize ya da ‘“‘simya” degil;
ilhamin yani swra objektif kurallarin da var oldugu ve bunlarin ciddi ¢alismayla
birlestirildiginde biiyiik seyler basarilacak bir bilim oldugunu anladim” (Oztiirk,
2012).

Corelli ‘den bu yana Ogretmen-6grenci iligkilerinin gosterildigi Sekil 3.1°de
calismada bahsedilen pedagoglar ile birlikte, 20. Yy Rus Keman Ekolii’'nde yetisen
kemancilarin birbirleriyle olan baglantilar1 goriilmektedir (Lankovsky, 2009).
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BOLUM 4
20. YUZYIL RUS KEMAN EKOLU

4.1. Temel Prensipler

Rus keman ekolii’niin prensipleri bilimsel bir temel tizerine kurulmustur ve bu temel
Rus fizyolog ivan Pavlov’un “Yiiksek Sinirsel Aktivite” ile ilgili calismalar1 1s181nda
gelismistir. Rus keman ekoliiniin temel aldig1 6gretilerin en onemli unsuru olan

“Yiiksek Sinirsel Aktivite” su sekilde agiklanabilir:

“Organizmamin fakli kisimlarimi birlestiren merkezi sinir sistemi aktivitelerinin
aksine; “’tiim organizma ve dis ¢evre arasindaki normal ve karmasik iligkileri
saglayan’’, insan ve hayvanlardaki merkezi sinir sistemlerinin daha da yiiksek
merkezlerindeki aktivitelerdir. “Yiiksek sinirsel aktivite’’ terimi, ilk olarak I. P.
Pavlov tarafindan bilime sunulmustur. Pavlov, bunu “’psisik aktiviteler’’le esanlamli
olarak kullanmaktadwr. Dolayisiyla, Pavlov’a gore, insan diisiincesi ve farkindalig
gibi tiim psisik aktiviteler, yiiksek sinirsel aktivitelerin elemanlaridir” (Oztiirk,

2012).

20. yiizyilda, ozellikle Sovyetler Donemi Rusya’sinda keman ekoliiniin biiytik bir
gelisim gostermesi tesadiif degildir. “/937 tarihindeki Ysaye Uluslararasi Keman
Yarismasinda altt  odiilden besi Sovyetler Birligi’nden katilan kemancilara
verildiginde, aralarinda Szigeti ve Flesch’in de bulundugu uluslararasi jiiri hayrete
diiser” (Lankovsky, 2009). Daha sonraki yillarda da Sovyet kemancilar benzer
basarilar gostermeye devam etmislerdir. Bu basartya katki saglayan en 6nemli unsur,
keman icrast ve egitiminin bilimsel esaslara dayandirilarak yeniden gelistirilmesi
olmustur. Pavlov’un iizerinde durdugu yiiksek sinirsel aktiviteyi keman O6gretimine
uyarlarken belirli bir tutus veya durus pozisyonlarmi ogretmeden Once, fiziksel
hareketleri yoneten zihni egitmenin 6nemi iizerinde durulmustur. Keman ¢alarken,
viicudumuzun yapacagi herhangi bir hareketten Once, bu hareketimizin
gerceklesmesini saglayacak olan zihinsel ve sinirsel aktiviteler gelistirilmelidir.
Bunun nedeni tim hareketlerimizin en 6nemli merkezi beynimizdir ve beynimizin

verdigi hareket emrini iletecek olan sinir hiicrelerimizdir (Oztiirk, 2012). Bu
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yaklasimdan da goriildiigii gibi basta Auer olmak iizere, Rus ekoliinde yetismis biitiin
kemancilar, oncelikle zihinsel yaklasim {izerinde durmuslar ve zihinsel algilama ile

fiziksel uygulama arasindaki iliskinin 6nemine vurgu yapmislardir.

Auerin de tizerinde durdugu “psiko- fizyolojik yaklasim; keman ¢alma ve égretmenin
psikolojik ve fizyolojik unsurlariyla ilgili olarak ogrenci ve ogretmen tarafindan
gelistirilen bilingli farkindalik” Rus Keman Ekoli’niin en 6nemli karakteristik
Ozelligi olmustur (Lankovsky, 2009). Auer’in bireysel yaklasimi sayesinde gelisen
bu anlayis, c¢alisma siirecine bilimsel gozlemlerin de dahil edilmesiyle
detaylandirilmistir. Bu yaklasimdaki en 6nemli amag, yaratici bir siireg ortaya
koyarak ogretmenin ve Ogrencinin kendisini devamli sorguladigi ve kemancilikla
ilgili biitiin konular1 bilimsel yontemlerle ele almak olmustur. Basta Auer olmak
tizere onun izinden ilerleyen Tseitlin, Yampolsky, Pogozheva, Lieberman,
Yankelevitch ve Mostras gibi {linlii pedagoglarin yazdiklar1 ¢alismalarda pozisyon
gegisleri, entonasyon, yay kullanimlar1 ve artikiilasyon gibi teknik problemlerle ve
keman Ogretimi ile ilgili detayli incelemeler yer almaktadir. Ayrica kemandan giizel
bir ton elde edebilme, giizel ve ifadeli bir yorum gibi miizikal konular tizerinde
calisilirken en 6nemli amag ele alinan konularla ilgili bir farkindalik yaratarak bunu

siirekli canl tutabilmek olmustur (Oztiirk, 2012).

Mostras’in 1956 yilinda Moskova’da yazdig1 “Kemanci i¢in evde Calisma Sistemi”
adl1 kitabinda nasil bilingli bir ¢alisma yiiriitiilebilecegine dair ayrintili analizler yer

almaktadir:

“Enstriimantal icra, eller ve parmaklarin hareketli kisimlarimin; merkezi sinir
sistemi ve daha ¢ok beynin aktiviteleri tarafindan karar verilen ve kontrol edilen
etkinliklerinin ~ bir ~ sonucu  olarak  ortaya  ¢ikar. Icra  becerilerinin
miikemmellestirilmesi demek, ashinda sinir sistemi tarafindan ydnetilen, kontrol
edilen ve algilanan aktivitelerin gelistirilmesi demektir, bununla alakali olarak
hareketi gerceklestiven aygit, “’icract’ 'min kendisi olarak goziikiir. Bu aygit da tabii
gelisim gosterir; fakat onun gelisimi esas olarak sinir sisteminin “'direktif”’
islevlerinin  gelismesi sayesinde gerceklesir. Bu birlesik siirecin  ozelligi;
bilincin/farkindaligin ve dikkat, irade giicii, hafiza ve hatta (miizikal bir kompozisyon
50z konusu oldugunda) duygu ve hayal giicii gibi fizik islevierin aktif katilimlarindan
kaynaklanir” (Lankovsky, 1956). Ayrica Mostras, c¢alisma esnasindaki bilingli

farkindaligin {izerinde durmus, bu farkindaligin c¢alma sirasinda gergeklestirilen
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hareketleri yoneten ve diizenleyen néro — psikolojik islevlerin dogru bir sekilde
kavranmasiyla baglantili oldugundan s6z etmistir. Bu islevlerin dogru bir sekilde
kavranmasi sayesinde, yapilan ¢alismalarin mantiginin 6grenilerek gelistirilmesi ve
caligma silirecinde yogun bir odaklanma ile birlikte hafizadaki sonuglarin

kuvvetlendirilmesine yardimei oldugundan bahsetmistir.

4.1.1. Keman Cahsinda Reflekslerin Onemi ve “On-Duyus” ile “On-Hissedis”

Kavramlari

Unlii Rus pedagoglar keman icrasinin fiziksel sartlarindan once zihinsel bir alt yap
hazirlamay1 hedeflemisler ve keman caliminda gergeklesen hareketlerin nasil
olustugunu ve bunun nasil bir sekilde gelistirilecegini ayrintili bir sekilde
incelemislerdir. Arastirmaci yazar T. V. Pogozheva, bir &6gretmenin sinirsel
mekanizmanin Onceden tahmin edilebilecek hareketlerini 6grenmesi gerektigini
savunmustur. Bu durumu refleksleri egitmek ve keman ¢alarken yapilan hareketlerin
ogrenciye refleks olarak aktarilmasi gerektiginden sdz etmistir. “On — duyus” ve “6n
— hissedis” kavramlar1 reflekslerle baglantili kavramlardir. Baska bir deyisle, keman
calma sirasinda yapilan hareketler veya duyus ile ilgili detaylar hakkinda beyinde
yapilan bir 6n hazirlik olusumudur. Icra sirasinda yapilan vibrato, pozisyon gegisi
veya sol el parmaklarinin tel {izerinde yapacagi hareketlerden 6nce, bu hareketlerin
nasil yapilacagi hakkinda beyinde bir fikir olusmasi gerekmektedir. Zihnimizde
yaptigimiz hazirliklar sonucunda, hareket gerceklesmelidir. Ayn1 sekilde duyus ile
ilgili olarak calinacak sesin temizligi, netligi ve tonun kalitesi ilk 6nce zihinde
canlanmali sonrasinda ¢almmmalidir. Yapilan tekrarlar sonucunda zihindeki bu 6n

hazirliklar pekistirilerek bir refleks haline déniismelidir (Oztiirk, 2012).
“On — hissedis” kavramim Yankelevitch, su sekilde aciklamaktadir:

“Uygulanan ozel arastirmalar sonucunda eslik eden duyular sabitlenir. Bu duyular
veya duygular zamanla, yalnizca hareketin gerceklestigi anda degil; hareketi
gerceklestirmenin sadece diistiniildiigii anda da, yani kural olarak hareket eyleme
konmadan hemen once de uyariir. Kesin olarak bu duyular dogru hareketlerin
uygulanmasini ve bunlarn iizerinde tamamen uzmanlasmay saglar. Icra ve pedagoji

pratiginde bu “’on — hissedis’’ olarak tamimlanir” (Lankovsky, 2009).

Ayni sekilde “On — duyus™ ile ilgili de sunlar1 séylemistir:
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“Dogru entonasyonu belirleyen kulaktir. Iste bu yiizden, kaslara ait uygun
titresimlerle desteklenen kolun dogru hareketi, kulak tarafindan yonlendirilmelidir.
Pozisyon degistirme tekniklerini kazanmaya ¢alisirken, “duruma gore bir uzaklik
refleksi’’ gelistirilir, bu da sesin algilanmast ile kolun hareketleri arasinda karsilikli
bir baglantimin yaratilmas: demektir” (Lankovsky, 2009). Burada bahsedilen bu
kavramlar, hareketler ve beyin ile duyma arasinda kurulmasi son derece dnemli olan
baglanti, keman Ogretim siirecinde Ogrenciye kazandirilmak istenen en gerekli
reflekslerden biri olmustur. Rus egitimciler 6grencinin karakteri, yetenek diizeyi
veya fiziksel yapisi nasil olursa olsun, en iyi sonuca ulasmay1 hedeflemisler ve bir
gocuga egitim vermeden Once onu tanimaya c¢alismayr amaglamiglardir.
Yankelevitch’e gore once Ogrencinin kim oldugunu, hangi niteliklere ve fiziksel
Ozelliklere sahip oldugunu ve nasil bir psikoloji i¢inde oldugunu belirlemek
Ogrenciye uygulanacak metoda karar vermek agisindan ¢ok onemlidir. Cilinkii her
bireyin kendine 06zgii 6zellikleri vardir ve bu ¢esitlilik icinde tek bir yaklagim

uygulamak imkansizdir (Oztiirk, 2012).

Bu yaklagimlardan da anlasildigi gibi Auer ile birlikte tiim Rus egitimcilerin kemana
baslangi¢c asamasinda 6nem verdikleri ilk ve en 6nemli adim Ggrenciyi tanimak ve
onun Ozelliklerini belirlemek olmustur. Sonrasinda sadece teknik bakimdan
kusursuzluga ulagmasini degil, kisisel 6zelliklerini gdsteren ve farkli, kendine 6zgii
ifadeye sahip bir kemanci olarak gelisebilmesi i¢in Ogrencinin yapisina ve
Ozelliklerine uygun bir metot uygulamayir hedeflemislerdir. Yampolsky bir
Ogrencinin bireysellikten uzak bir gsekilde yetismesinin, Ggretmenin hatali

yaklasimindan kaynaklandigini ifade etmis ve sunlar1 sOylemistir:

“Pratikte biz ogretmenler; bigcimsel miikemmeliyet¢ilikle, entonasyon ve teknik
ogeler, vs. iizerinde c¢alismakla ¢ok fazla zaman harcamak durumundayiz. Bir
ogrenciyi hazirlama siirecinde, ogrencinin ¢alisindaki aywrici ve istisnai anlart
(ogeleri) genellikle gozden kagiriyoruz. Dikkatimiz her tiirlii kusuru diizeltmeye
yvonelik oldugu icin bu kivilcimlart fark edemiyoruz. Aymi zamanda, bir eserin
geleneksel bir bicimde onlarca defa ¢calinmasina o kadar alistyoruz ki; yari — bilingli
olarak belirli bir duyussal atalet gelistiriyoruz. Bu genel normdan en kiiciik bir
uzaklasma bizde bir seylerin tuhaf ve mantiksiz gittigi izlenimi uyandwriyor. Eger bu,
ogrencinin ¢alisinda oluyorsa; dikkatlice dinleyip neyin degerli ve yaratic

oldugunun ayrimina varmak ve ogrencinin sanatsal isteklerinin icine neyin iyice
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verlestirilmesi gerektigini diisiinmek yerine; o6grenciyi derhal diizeltme yoluna

gidiyoruz” (Lankovsky, 2009).

Rus pedagoglar Ogrencinin keman ¢alisindaki yaratict ve degerli unsurlar
belirleyerek sanatsal isteklerini yonlendirebilmenin, 6grenciye uygun bir repertuvar
secimi ile miimkiin olabilecegini diisiinmiislerdir. Bu se¢imde ii¢ yaklasimi goz
onlinde bulundurmuslardir. Bunlardan ilki, 6grencinin karakterini yansitan ve
kolaylikla calabilecegi eserler segilmesidir. ikinci olarak dgrencinin eksik ve zayif
taraflar1 diigtiniilerek bir program hazirlanmalidir. Sonuncusu ise se¢imin 6grenciye
birakildigi ve ogrencinin kigisel Ozelliklerini destekleyerek ayni zamanda eksik
yonlerini telafi etmenin amaglandigi, ilk iki farkli yaklasimin harmanlandigi bir

repertuvar se¢imidir (Oztiirk, 2012).

4.1.2. Keman Egitimi Siirecinde Ogrencilerin Psikolojik Yapilarimn

Incelenmesi

Basta Auer olmak iizere biitin Rus pedagoglar, keman ¢almanin zihinsel ve
psikolojik sorunlarini ele almaya calismislardir. Ogrencilerin yetenek seviyeleri,
fiziksel yapilar1 ya da karakterleri nasil olursa olsun, en iyi sonuglara ulasmay1
hedeflemisler ve cocuga verilecek olan egitimden once ilk olarak onu tanimaya
calismay1 hedeflemislerdir. Yankelevitch bu konuda sunlar1 sdylemistir: “Ciddi
pedagojik ¢alismalar so6z konusu oldugunda kendinize sunu sorun: Kime
ogretiyorsunuz? Ogrencinin kim oldugunu ortaya cikarim — zira her biri farkl
niteliklerin birlesimine sahiptir — kendine ozgii eller, kendine 6zgii psikoloji... vs.
Gii¢lii iradeli, konsantre olanlar vardwr, tembeller, iyi huylular, akilli olanlar. Ancak
bundan sonra hangi 6grenciye hangi metodun uygulanabilecegine karar verilebilir.

Osrencilerin cesitliligi, tek bir yaklasimi imkansiz kilar” (Lankovsky, 2009).

Yankelevitch’in de {izerinde durdugu gibi her birey farkli fiziksel, psikolojik
niteliklere sahiptir. Keman calmaya elverisli bir fizyolojik yapiya sahip insanlar
bulunmaktadir. Burada elverisli olarak tanimlanan; ortalama bir kol ve parmak
uzunlugu, esneklik, ellerin ve parmaklarin giicii gibi 6zellikler sayilabilir. Bu 6zellige
sahip kisiler i¢in keman calmak daha uygun ve kolaydir. Bunun tersine bu fiziksel
ozellikleri bulunmayan kisiler i¢in keman c¢almak daha yorucu ve zorlayicidir. Bu
noktada Rus ekoliiniin ve bu ekolde yetismis egitimcilerin en Onemli amaci,

Ogrencinin fizyolojik yapisi keman i¢in elverigli olmasa bile, keman c¢alarken
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kullanilan kaslarin ¢alistirilip gelisitirilerek ve dogru reflekslerin olusturulup, keman
calarken yapilan hareketlerin 6grenciye refleks olarak aktarilmasi sayesinde, herkes

i¢in keman ¢almanin miimkiin olabilecegini géstermek olmustur.

Tanimlanmasi1 gereken farkli psikolojik oOzellikler arasinda odaklanma, duygu,
dayaniklilik, yorgunluk, adanmislik ve calisma kapasitesi yer almaktadir. Ayrica
Ogrenciyi daha Iyl tamimayir amagclayan; aile ge¢misi, genel gelisim, karakter,
duygusal degisimler, miizigin disindaki ilgi alanlari, girisimcilik, elestiriye verdigi
tepki gibi birtakim sorular iizerinde durulmaktadir. Biitiin bu 6zellikler sayesinde
Ogrenciye nasil bir yaklagim sergilenecegi ve baslangi¢ derslerinin nasil planlanacagi

belirlenecektir (Lankovsky, 2009).

“Pogozheva, insan mizacin tiplere ayirirken, tip tarihinde ilk olarak antik Yunan
hekimi Hipokrat tarafindan tanimlanmis olan dort ana tipten yola cikar. Unlii hekim
mizaci, insan viicuduna ait dort ana salginin belirledigini soylemistir” (Oztiirk,

2012). S6z edilen tipler sunlardir:

1) Canli tip: Giiglii, dengeli ve atik. Sangvinik (sanguine)

2) Sakin, yavas tip: Gliglii, dengeli, ve fazla hareketli olmayan. (phlegmatic)
3) Heyecanl, kendini dizginleyemeyen tip. Giiclii, fakat dengesiz (choleric)
4) Zayif tip. (melancholic)

Pogozheva’ya gore bu karakterlerin hepsinin kendine 0zgli avantajlart ve
dezavantajlart bulunmaktadir. Her tiirli karakterde en iyi sonuca ulagsmak igin,
kisinin sinirsel aktivitelerine ait Ozelliklerin karakterine en uygun olan calisma
ortaminin yaratilmasi gerekmektedir. Canli tip, ayn1 zamanda Sangvinik olarak da
adlandirilan 6zellige sahip kisilere aktif ve hizli yani, izlenimlerin siirekli degistigi
bir ¢alisma uygulanmalidir. Bunun aksine, agir tempoda ve monoton bir calisma
uygulanirsa elde edilen sonuglar verimli olmayacaktir. Sakin ve yavas tip
(phlegmatik) ise, titiz bir ¢alismaya egilimlidir ve olduk¢a dayaniklidir. Algilamasi
ve hafizas1 yavastir, fakat kalic1 ve sabit bir sekilde yerlesir. Kolerik, yani heyecanl
ve kendini dizginleyemeyen kisiler yiiksek oranda iritasyona dayanabilir, ancak
gerekli olan durumlarda kendisini dizginlemesi olduk¢a zordur. Zayif yani

melankolik tipin en belirgin 06zelligi ise c¢abuk yorulmasidir. Sadece zayif

iritasyonlara dayanabilir ve en kii¢iik bir zorlama bile uzun siiren bir yavaslama
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stirecine neden olabilir. Bu karakter 6zelligine sahip bir kisi {izerinde kontrol

saglarken ve ¢alisirken cok dikkat etmek gerekir (Oztiirk, 2012).

Bununla birlikte, bahsedilen bu karakter 6zelliklerine sahip kisilerin saf halleriyle
nadiren karsilasilir. Kisi farkli yasamsal durumlarda, farkli karakterlerin 6zelliklerini
sergileyebilir. Bunun yani sira bir insanin mizaci sadece dogustan gelen 6zellikleriyle
degil, ¢evrenin etkisiyle de sekillenir ve gelisir. Baslangi¢ derslerinde 6gretmenin
ogrenciye yaklasimi oldukc¢a onemlidir. “Cocugun manevi yoniinii olusturan iki
temel faktorden biri aile, digeri de okuldur” (Pogozheva, 1956). Ogretmenin gocukla
ve ailesiyle iletisim kurmasi, bahsedilen iki faktoriin ¢ocuk iistiinde etkisinin tutarl
olmas1 agisindan onemlidir. Ogretmenin, ¢ocugun zevkleri, karakteri, bakis acis1 ve
estetik algisinin gelismesine katkida bulunabilmesi igin, onun ev hayatini ve ailesini
tanimas1 gerekmektedir. Ancak bir egitimcinin, 6grencisinde olusmasini istedigi
egilimleri ve hedefleri ilk olarak kendisinde gergeklestirmis olmasi gerekmektedir.
Ciinkii 6gretmenin her hareketi, mimikleri gibi en ufak detaylar bile 6grencinin
dikkatinden kagmaz. Ogrenci igin &gretmen, tipki bir ayna gibidir, 6gretmeninin
diistincelerini, ilgi duydugu konular1 ¢ok dikkatli bir sekilde gézlemler. Bu nedenle
Ogrencinin yetismesindeki en 6nemli etken, 6gretmenin kisisel 6rnegidir. Keman
calmaya yeni baslayan bir 68renci, ilk dersinde alisilmisin disinda, ilgisini ¢eken bir
seyler gormek ister. Bu nedenle 6gretmen hemen derse baslamak yerine, ¢ocugun
ilgisini ¢ekecek eglendirici caligmalar yaratarak, ¢ocugun dikkatini canli tutmay1
amaclamalidir. Baz1 egitimciler ilk derse kemani tanitarak baslarlar. Bunun yani sira
Rus pedagoglar ilk dersler i¢in, her dlgiide ritmik bir sekilde alkis tutularak birlikte
Ogrenilecek kisa parcalar, farkli tempolarda, miizik esliginde marslar ve sonrasinda
bu parcalarin piyanoda &grenciye gosterilmesi gibi kolektif ¢aligsmalarin faydal
olabilecegi goriistindedir. Ayrica Ogrenilen parcalarin piyanoda tek parmak ile
caldirilmasi, kulagi gelistirmenin ve nota yazimini dogru bir sekilde 6gretmenin

lizerinde durulmasi gerektigini vurgulamislardir (Oztiirk, 2012).

Liberman—Berlyangik tarafindan yazilan “Kemanda Ton (Ses) Kiiltiiri” isimli
kitapta, baslangic derslerinde g¢ocuklarla g¢alisirken, kullanilacak olan kelimelerin
onemi lizerinde durulmustur. Cocugun egitim siirecinde, titiz bir pedagojik sozciik
dagarcig1 olusturulmasi tavsiye edilmistir. Bu yaklasima gore, keman ve yay igin
kullanilan “almak™ veya “tutmak” gibi kelimeler kullanilmamalidir. Ciinkii bu

kelimeler giinliik hayatta siklikla kullandigimiz, glidiimlii olmayan cabalar ile ve
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yakalamak / kavramakla ilgili eylemlerle iliskilidir. Bu s6zciikleri kullanmak yerine,
(yay1) “ele almak”, (keman1 kopriiciik kemigi iizerine) “yerlestirmek™ gibi ifadeler
daha uygun olacaktir. Bu sekilde sozciik kullanimina dikkat etmek oldukca
onemlidir; ¢iinkii ¢ocuklarla ¢alisirken bu kullanim, gergeklestirilecek olan hareketin
Oziine daha uygundur ve onlarda gerekli psikolojik duyulart olusturmay1
saglayacaktir. (Liberman, 2011). Ayrica egitimciler, kemana yeni baslayan bir
ogrencinin ders siiresinin en fazla 20-25 dk olmasini 6nermislerdir. Daha uzun siireli
bir ders, 6grenci i¢in yorucu olacaktir, yani verimli olmayacaktir. Daha verimli
olabilmesi icin, haftada iki yerine dort defa ve 20’ser dakikalik dersler yapilmasinin

daha uygun olacagini belirtmislerdir (Pogozheva, 1956).

4.2. Auer’in Prensipleri Dogrultusunda Keman Tutma Becerisinin

Olusturulmasi

Keman egitim siirecinin en zorlayici ve sikict kismi, dogru bir tutus ve durus gibi
temel becerilerin 6grenciye kazandirilmasi asamasidir. Bu siirecin dogru ve saglam
bir sekilde olusturulmasi, 6grencinin ilerideki miizikal ve teknik gelisimi acisindan
belirleyici bir rol oynamaktadir. Bu asamada 6gretmenin yonlendirmesi oldukga
onemlidir. Ogrenci igin bu zor ve sikici siireci kolay, iyi anlagilabilir ve merak

uyandirici bir duruma getirmelidir (Pogozheva, 1956).

Auer’e gore kemanin dogru bir pozisyonda tutulmasi, giizel bir ton elde etmek ve
yay teknigi i¢in gerekli bir altyapiya sahip olunmasi agisindan olduk¢a 6nemlidir.
Auer kemani yatay pozisyonda tutarak salyangozun kemani galan kisinin burnuyla
esit bir ¢izgide olmasi gerektigini sdylemistir Keman ayakta ¢alinirken viicut dik
olmali, viicudun agirligi sol ayaga verilmeli ve sag ayak biraz daha ileride durmalidir
(Goren, 2006). Kemani calis pozisyonunda kemanin konumu, kemancinin ayak,
beden ve ellerinin durumu, ellerin kemana ve yaya uzunlugu ile keman calma
stirasinda sinir, nefes ve kaslarin faaliyetleri konusunda bir uyum olmalidir. Bu genel
durusu meydana getiren uzuvlar {izerinde ¢alisirken, onlarin diizenini ve esnekligini
saglamak gereklidir. Kemancinin c¢alisindaki uyum ve iki elinin de c¢algiya dogru bir
pozisyonda yerlesmesi, kemanda kaliteli ve glizel bir ses elde edilmesi agisindan
biiyiik bir 6nem tasimaktadir. Nitelikli bir ses ve iyi bir yay teknigi i¢in ¢alginin
dogru bir sekilde yerlestirilmesi gerekmektedir. Eger keman saglam bir sekilde

yerlesmemisse sag kol tel degistirmede, sol kol ise pozisyon gecislerinde
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zorlanabilir. Kemanin saglam bir sekilde yerlesmis olmasi, dayanak noktasinin
dogrulugunu hissedecek sekilde c¢ene altina yerlestirilmis olmasina baglhidir. Biitiin
bu unsurlar c¢algi degisse bile 6grencinin dogru dayanak noktalar1 bulmasina

yardimei olur (Biricik, 1998).

Unlii kemanci Galamian kemanda dogru tutusu, “ancak dgrenci i¢in dogal olan dogru
sayilir; ¢linkii ancak dogal olan rahat ve verimlidir” diye agiklar. Aslinda dogru
olanin 6grenci i¢in rahat bir pozisyon saglamak oldugunu savunur. Bu durumda
O0gretmenin en Onemli amacinin, 68rencinin enstriimanda miimkiin oldugu kadar
rahat edebilmesini saglamak oldugunu vurgular (Oztiirk, 2012). Yankelevitch,

elverigli ve dogal kavramlarini sorgulayarak sunlari sdyler:

“Keman c¢aligma siirecinde insan sik¢a ‘‘dogal’’ tutus ve hareketin tartisildigin
duyar. Bu da, su soruya yol acar: Kemancimn sol kolunun, dirsekten biikiilmiis bir
sekilde kemanin altinda durdugu diistiniiliirse, bu pozisyonun kendisinin dogal
olmadigini itiraf etmek gerekir, zira giinliik hayatta bu durusla pek karsilasiimaz.
Bagslangi¢ derslerinde ogrencinin kolunun neredeyse hemen yorulmasi, kesin olarak

bu pozisyonun uygunsuzlugundan kaynaklanmaktadr” (Yankelevich, 1968).

Bir¢ok pedagog tarafindan tartigilan dogallik kavraminin bu kadar analiz edilmesinin
sebebi, sistemli bir egitim isi olan keman ¢almanin, bu sistem iginde kaginilmaz
olarak  birtakim kurallar ve smirlar belirlemenin  gerekli  olmasindan
kaynaklanmaktadir. Her insanin zihinsel ve anatomik yapis1 farkli oldugundan dolay1
dogallik kavrami kisiden kisiye farlilik goésteren bir durumdur. Bu yiizden bu
kavramdan bahsetmek ve bazi kurallar belirlemek zor ve risklidir (Oztiirk, 2012).
Keman c¢alarken dogru durus ve tutusun nasil olmasi gerektigine dair uzun siire
aragtirmalar yapan Rus pedagoglar, kat1 kurallar uygulamak yerine baz1 tavsiyelerde

bulunmuslardir. Bu konuyla ilgili Yankelevitch sunlar1 sdylemistir:

“Genel normlar vardir — anatomik, fizyolojik, psikolojik, fiziksel ve akustik — bu
kurallarin ¢ignenmesi basarisizliga sebep olur. Bireysel bir tutusun amaci, genel
kurallar dikkate alarak, bunlarin temelinde akilci ve bireysel bir sistem yaratmaktir.
Bu durumda o6gretmen, “’ideal’’ olanla her zaman drtiismese de, esnek ve akilli bir
sekilde 6grencinin bireysel tutusunun bicimlenmesine yardimct olmalidr. Buradaki

kriter soyut ve resmi bir “’dogruluk’’ kavramindan ¢ok hareket 6zgiirliigii olmalidir”

(Yankelevich, 2002).
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Keman tutusuna geri donecek olursak, bazi egitimciler keman ayakta c¢alinirken
viicut agirliginin iki ayaga da esit bir sekilde verilmesini onermistir. Fakat Auer’e
gore, bu pozisyonda dik bir sekilde durulmali ve sag ayak biraz ileride durarak
viicudun agirligi sol ayak iizerine verilmelidir. Bunun yani sira oturus pozisyonunda
keman calarken, dogru tutmak icin ayakta tutus pozisyonundan bazi uyarlamalar
yapmak gerekebilir. Yay tutusuna dikkat edilmeli ve orkestra sefini gorebilecek bir

sekilde oturulmalidir (Goéren, 2006).

Orkestrada ya da oda miizigi calarken sag ayagi geriye dogru c¢ekerek oturmak sag
elin hareket kabiliyetini artirir ve yaymn dize ¢arpmamasini saglar. Kemani oturur
pozisyonda calarken, ayaktaki calis pozisyonu gibi viicut dik bir sekilde durmalidir
(Auer, 1926). Keman omuza yerlestirilirken saglam ve emin bir sekilde oturtularak
konulmalidir. Cenelik kismina ¢ene diizgiin bir sekilde oturtulurken cene ne ¢ok siki
ne de ¢ok gevsek olmalidir. Rahat edecek bir sekilde yerlestirilmelidir. Ayrica
kemani destekleyen sol omuz kaldirilmamali ve rahat olmalidir. Baz1 pedagoglar
kemanin sesini azalttig1 diislincesi ile yastik kullanimindan kaginmislardir. Buna
karsilik Yankelevig, Isaevi¢ ve Galamian gibi iinlii Rus egitimciler yastik kullanimimi
desteklemisler, 6zellikle uzun boyunlu olan kemancilar i¢in en rahatlatict ¢oziim
olarak gormiislerdir. Kemanin baslangic asamasinda olduk¢a 6nemli olan ¢enelik
secimi, ¢alan kisinin boyun yapisina uygun olarak belirlenmelidir. Yiiksek ¢enelikler
uzun boyunlular i¢in, algak ¢enelikler ise daha kisa boyunlular igin tercih edilmelidir.
Kemani viicut dik bir sekilde tutmak, 6zellikle solo ¢alarken olduk¢a 6nemlidir. Bu
tutus, pozisyon gegerken ve hizli pasajlarda sol el ve parmaklara biiyiik bir rahatlik

saglamasinin yan1 sira kemanin sesini de arttirir (Goren, 20006).

Yastiksiz bir sekilde keman ¢almay1 destekleyen Auer, baslangicta kemani tutarken
viicudu dik tutmanin ve bu sekilde ¢almanin biraz zor olabilecigini ifade etmistir.
Ancak yapilan ¢alismalar sayesinde bu sekilde ¢alma aligkanliginin kazanilacagini,
ozellikle yiiksek pozisyonlarda ve hizli pasajlarda ¢calma kolayliginin elde edilecegini

vurgulamistir (Auer, 1926).

“Kemamni diizgiin bir sekilde tutmak igin sol el kemanmin sapina dogru paralel bir
sekilde c¢evrilmelidir. Kemanin sapt sol el basparmaginin birinci eklemine ve isaret
parmagimin bagslangi¢ eklemine yerlestirilmelidir. Kemanin sapimi iki parmak
arasindaki boslugu kapatacak sekilde koymak yanlhs bir tutus seklidir. Parmak

uclarimin tellere siki sekilde basmalart igin sol dirsek gogse dogru cevrilerek
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parmaklarin tusun tizerine yukaridan inmeleri saglanmalidir. Bu sekilde parmaklar,
hareket serbestligi, elastikiyet ve gii¢ kazanmig olur” (Resim 4.1, Resim 4.2) (Goren,
2006).

Resim 4.1.

Resim 4.2. Auer’in Keman Tutusunda Sol Dirsegin Pozisyonu
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Keman c¢almanin baslangig asamasindaki en biiylik zorluklarindan ve en ¢ok
deginilmesi gercken konulardan biri kas gerginlikleridir. Kemani ilk kez eline alan
bir 6grenci ic¢in yeni olan bu fiziksel eylem daha once karsilagmamis oldugu bir
durumdur. Bu nedenle keman calarken meydana gelen sol omuz iistiindeki kemanin
agirligi, sol elin ¢alarken harcadigi enerji, sag el ile tutulan yayin agirhigi gibi fiziksel
eylemler ve kaslara yiiklenen hareketler, ¢alan kisinin viicudunda daha once hig
karsilagsmadig1 gerginliklere neden olabilmektedir. Yankelevich bu konuyla ilgili

sunlar1 sOylemistir:

“Hicbir aktivite, ozellikle de keman icrasi, gerilimden (kas gerilimi) tamamen uzak
sekilde gerceklestirilemez, yani her fiziksel aktivite, en azindan minimum diizeyde
baz: cabalart gerektirir. Bununla beraber, profesyonel bir bakis agisi olarak gerilim,
kasilmalara sebep olan ve sanatsal imkanlari kisitlayan aswri bir ¢aba olarak

anlasilir” (Yankelevich, 2002).

Pogozheva da kas gerginlikleri ve bu durumun nasil iistesinden gelinebilecegi
konusuna deginmis ve kitabinda kaslarin karakteristik ozellikleri, kisalmasi,
gerilmesi ve kaslarin elastikligi gibi konular iizerinde durmustur. Bu 6zelliklerden
bahsederken, gerilme ve kisalma gibi durumlarin birbirinden farkli oldugunu

belirterek soyle bir 6rnek vermistir: (Oztiirk, 2012).

“Elin dirsek ekleminden serbest bir sekilde biikiilmesi sirasinda omuza ait iki biiyiik
kas kisalir, fakat bu sirada dokunuldugunda el yumusak, gerginlikten uzak hissedilir.
Bu durumda uzun siire tutulabilir. Fakat el ayni eklemden, bu sefer “pazularin ne
kadar giiclii oldugunu’’ gostermek amaciyla sikarak biikiiliirse, eldeki kaslar, tipki
bir agrligi kaldirirken oldugu gibi, giiclii bir sekilde gerilecek ve kati bir halde
bulunacaktir. Takip edilmesi gereken isaret sudur, kaslarin bulundugu durum, ¢abuk
yorulmadan siirdiiriilebiliyor olmalidir” (Pogozheva, 1956). Ayrica Pogozheva,
onemli bir konuya daha deginerek kaslarda olusan gerginliklerin bazen gizlenmis
olabilecegine dikkat ¢cekmistir. Bu durumda &grencinin tutusu, durusu ve yaptigi
hareketler ilk bakista dogru gibi goziikse de yine de 6grencinin kaslart gergin olabilir
ve bu durum daha tehlikeli bir durum olusturabilir. Boyle bir durumda 6gretmen
Ogrencisine, ¢alisma sirasinda kaslarimi nasil kontrol edebilecegini 6gretmelidir.

Bunun sonucunda 6grenci, kaslarinin gergin ya da rahatlamis olmasi arasindaki farki
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hissedebilmelidir. Ogrenci bu sayede, aradaki farki anlayarak kendi kaslar1 iizerinde
6z — kontrolii saglayabilir (Oztiirk, 2012).

4.3. Sol El Parmaklarimin Hareketi ve Tusa Yerlestirilmesi

Sol el parmaklarin1 dogru bir sekilde yerlestirebilmek icin oncelikle, her 6grencinin
fiziksel ozelliklerine gore ayri ayr analiz yapilmalidir. Ornegin 6grencinin
parmaklar1 ¢ok kisa ise, kemanin sap1 bir miktar birinci ekleme yakin yerlestirilmeli
ve dirsek saga yaklastirilmalidir. Eger 6grenci uzun parmaklara sahip ise, kemanin
sap1 orta ekleme yakin olmali ve dirsek goreceli olarak sola kaydirilmalidir. Ayrica
sol el tutusunda oldukca Onemli olan basparmagi cok dikkatli kullanmak
gerekmektedir. Bu noktada basparmak, genellikle ¢alginin sapmi siki bir sekilde
kavrar ve bu da gereginden fazla baskiya neden olur. Bu en sik goriilen hatalardan
biridir. Sonug olarak basparmagi bu sekilde siki tutmak, sol elin daha hizli hareket
etmesine engel olur. Unlii pedagog Ivan Galamian, elin, parmaklarin ve kolun rahat
hareket edebilmesi ve gergin bir tutusa yol agmamasi i¢in, elin ¢algiyr sikica
kavramamasini, isaret parmaginin keman sapina temasinin iigiincii pozisyona kadar
devam etmesi gerektigini ve sonrasinda iist pozisyonlara ¢ikarken isaret parmaginin,

calginin sapindan ayrilmasi gerektigini vurgulamistir (Gokiistiin, 2012).

Bagparmagin yerlestirilis biciminin incelenmesinde farkli fikirler bulunmaktadir.
“Leopold Mozart, bagparmag: sap tizerinde ikinci ve tigiincii parmaga yakin tutmayi
onererek, bu tutusun dordiincii parmagin uzatilmasi icin biiyiik olanak sagladigint
belirtmigtir.” Bu goriisii Auer’de benimsemistir. Fakat Yankelevich; “biz bu goriise
katilmayiz, c¢iinkii basparmagin ileriye dogru kaymasi, aksine dordiincii parmagin
uzama imkamini daha ¢ok simirlayacaktir” demistir (Yankelevich, 1983). Joseph
Joachim ise, isaret parmagi ile bagsparmagin karsilikli yerlestirilmesini Onermistir.
Basparmagin c¢ok cesitli fonksiyonlart vardir ve bu durum onun hareketli ve esnek
olmasimi gerektirir. Bu fonksiyonlardan bir¢ogu, sol kolun genel durumu ile siki bir
iligki i¢indedir. Sol kol hareketlerinin serbest olabilmesi, bagparmagin dogru konumu

ve diger parmaklarin sap lizerindeki hareketlerine baglidir (Merdinli, 1998).

Sol el tutusunda bilek de parmaklarin teller {izerinde nasil sekil alacaklarina etki
etmektedir. Bilek, elin saga ya da sola dogru yana kivrilmasina izin vermemelidir.
Bilek, onkol ile elin diiz bir hizada olmalarini saglayacak bir sekilde

konumlandirilmalidir. Bunun yani sira bazi pasajlar, parmaklar1 gererek agmayi
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gerektirir, bu durum bilegin i¢ce dogru biikiilmesine neden olur. Buna karsilik,
alisilmadik parmak kombinasyonlart ile ¢almay1 gerektiren diger bazi durumlarda
ise, bilegin tersine hareketi s6z konusudur. Ancak yiiksek pozisyonlarda calarken
bilek, her ne durumda olursa olsun, disa dogru kivrilmalidir. Sol elin tusenin
tizerinde hangi ylikseklikte tutulacagini yine her 6grencinin elinin ve parmaklarinin
sekli belirler. Yiiksekte durdugunda tellerin {izerine diisen parmaklarin agis1 daha dik
olur. Asagida olursa tusenin tist kenar1 parmagin orta bogumuna dogru daha fazla
yiikselir. Bu durum entonasyonu etkiledigi igin her kisi i¢in dikkatle ayarlanmalidir
(GOkiistiin, 2012).

Notalarin dogru olabilmesi, parmaklarin dogru pozisyonda ve tusa saglam
basilmasina baghdir. Parmaklarda veya elde meydana gelebilecek kiigiik bir oynama,
notanin daha pes ya da tiz olmasina neden olabilir (Goren, 2006). Parmaklar tirnaga
yakin eklemlerinden kirilarak tele basarlar. Bu durum sol kolun hareket 6zgiirligii ve
sesin kalitesi acisindan onemli kolayliklar saglamaktadir. Parmaklarin hareketleri,
calman yarim veya daha biliylik ses araliklarina bagli olarak genisler veya daralir
(Merdinli, 1998). Birinci pozisyonda calarken eli, kemanin salyangozuna, geriye
dogru yerlestirmemeye dikkat edilmelidir. Bu ¢ok sik karsilasilan bir problemdir. Bu
sekilde bir yerlestirme dordiincii parmagin uzanimint biiyiik oOlclide kisitlar ve
parmak zorlanir. Bunun yani sira, el birinci pozisyondan daha geride durdugu i¢in
entonasyon problemi ortaya ¢ikar. Birinci pozisyonda el Oyle yerlestirilmelidir ki
oktav si (la telinde birinci parmagin bastig1 sesten mi telinde dordiincii parmagin
bastig1 sese) dogal bir sekilde yerine otursun (Resim 4.3, Resim 4.4, Resim 4.6).
Daha sonraki uygulama igin mi telindeki fa natiirel veya la telindeki si bemol tizerine
birinci parmak basilarak el sabit bir sekilde kalmali yalnizca birinci parmak geriye
dogru gerilmelidir (Resim 4.4, Resim 4.5) (Gokdistiin, 2012).
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Resim 4.5. Tel Uzerinde Parmak Ucunun Temas Noktast ()
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Resim 4.6. Tel Uzerinde Parmak Ucunun Temas Noktast (b)

4.4, Sol Eldeki Teknik Hareketler

4.4.1. Pozisyon Degistirme

Pozisyon degisimlerini incelerken oncelikle, kaliteli ve temiz bir ses elde etmenin
temelinde yatan kurallar1 bilmek gereklidir. Sesin dogrulugu kulak tarafindan
belirlenir. Bu yiizden, sol koldaki hareket gergeklestirilirken olusan kas hareketinin
hissedilebilmesindeki dogruluga ulagma, kulak tarafindan yonetilerek gerceklesir.
Gegis teknigini anlama siireci “mesafeye bagli olan sartli refleks” sayesinde
gerceklesmektedir. Pozisyon gecisi sirasinda hedeflenen sese ulagsmay1 saglayan, ses
algis1 ile kol hareketi arasindaki birlikteliktir. Ayrica gerceklesen hareketin
dogrulugunu, ulasilan sesin netligi ile kontrol edebiliriz. Hedeflenen netlige
ulasamadigimiz takdirde, yaptigimiz hatalar1 diizelterek tekrarladigimizda sesin
dogrulugunu garanti eden kesin hareket olusacaktir. Bir pozisyondan baska bir
pozisyona gegerken net bir ton elde etmek yalnizca parmaklarin hareketleriyle degil,
kolun diger kisimlari ile (el, 6n kol, omuz) de gergeklesir (Merdinli, 1998). Unlii
pedagog Konstantin Mostras’a gore “sartli reflekslere bagh olarak, yanls sesi
diizeltmekle yetinmemeli, araligin ve hareketlerin giivenli bir sekilde aklimiza

yerlestirilmesi icin ge¢isi ¢cok defa tekrarlamamiz gerekir” (Mostras, 1956).

Pozisyon geg¢isleri, parmaklarin tiimiiyle birlikte bas parmak, tiim kol ve elin dahil
oldugu bir biitlinden olusur. Asagi pozisyonlardan yukari pozisyonlara geg¢is
yaparken basparmak, el ve diger parmaklarla birlikte hareket eder. Elin sekli, tuse
tizerinde yukar1 pozisyonlara giderken, en azindan altinci ya da yedinci pozisyonlara

kadar temel olarak ayni kalmalidir. Ancak tel boyu kisaldikca el, kademeli olarak
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daraltilir. Ugiincii ve dérdiincii pozisyonlardan daha iist pozisyonlara gecis yaparken
dirsek ve bagparmak kademeli bir sekilde keman sapinin g¢evresinde saga dogru
doner. Yedinci pozisyonun yukarisi gibi ¢ok yiiksek pozisyonlarda, el hareket
etmeden parmaklar birka¢ pozisyona birden ulasabilir. Ugiincii pozisyondan birinci
pozisyona inis yaparken basparmak elden daha onde hareket etmelidir. Besinci
pozisyondan birinci pozisyona direk gegis yapildiginda da ayni prensip uygulanir.
Parmak ve el asag1 pozisyona giderken bagparmak yerinde durmali daha sonra elin
gecisi tamamlaninca bagparmak yeni konumuna gelmelidir. Bu sayede baspamak bir
destek gorevi gorecektir ve gegis bitene kadar temas ettigi noktada kalmalidir. Sol el
tekniginde bagparmagin esnek olmasi, pozisyon gegmede temel bir zorunluluktur.
Pozisyon degisimlerinde iki ana kategori bulunmaktadir. Bunlar yarim pozisyon
gecisler ve tam pozisyon gegisler olarak adlandirilir. Yarim pozisyon gegisi sirasinda
basparmagin ¢algmin sapt lizerindeki temasi kesilmez. Basparmak bulundugu
noktada kalir, el ve parmaklarin diger pozisyonlarda asagi veya yukari dogru
hareketlerinde uzanmalarina, esnemelerine izin verilir. Tam pozisyon gegisinde ise,
el ve bagparmagin her ikisi de yeni pozisyona giderler. Yarim pozisyon ge¢cme
hareketi, sadece parmaklarin birka¢ nota i¢in baska bir pozisyona ge¢cmesi gerektigi
durumlarda kullanilir. Dogru bir sekilde uygulandiginda, hantalliga neden olabilecek
pasajlarda giivenli ve kolay calabilmeye yardimci olacaktir. Sekil 4.1’de yildiz
isaretinin gosterildigi yerde lgiincii pozisyonda kalinir ve bagparmak temas ettigi
noktadan kaldirilmaz, birinci pozisyondaki notalar ig¢in parmaklar geriye dogru
esnetilir ve sonrasinda tigilincli pozisyona donmek icin tekrar uzatilir (Gokiistiin,

2012).

Allegro non troppo

Sekil 4.1.  Brahms: Concerto in D major Op. 77 1. Boliim

Dort ¢esit pozisyon degistirme yontemi bulunmaktadir:
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1. Pozisyon ge¢mede bir dnceki ve sonraki notayr ayni parmagin g¢aldigi

durumlar (Sekil 4.2).
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Sekil 4.2. Ayni Parmak ile Yapilan Pozisyon Gegisi

2. Pozisyon tel {izerindeki parmak tarafindan yerine getirilir, fakat varig

notasini bir baska parmak ¢alar (Sekil 4.3).
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Sekil 4.3.  Birinci Pozisyondan Ugiincii Pozisyona Gegis

3. Pozisyon gegisi, varis notasini ¢alacak olan parmak tarafindan yapilir (Sekil 4.4).
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Sekil 4.4. Pozisyon Gegisinin Ugiincii Parmak tarafindan Yapilmasi

4. Geciktirilmis gecis olarak adlandirilan gecis tipi, glinlimiizde en sik kullanilan
pozisyon degistirme yontemidir. Parmak, elin bulundugu pozisyonunun disinda yeni
bir konuma uzatilirken el o sirada eski konumunda tutulur ve sonrasinda uzatilan

parmak tel iizerinde yeni yerine yerlestirilir ve el yeni pozisyonu takip eder (Sekil

4.5) (Gokiistiin, 2012).
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Sekil 4.5. Geciktirilmis Pozisyon Degistirme Y ontemi

Pozisyon gegislerinde hiz, pasajin genel temposu ile orantili olmalidir. Hizli tempolu
pasajlarda gegis seri bir sekilde gerceklestirilmeli, yavas tempolarda ise pozisyon
gecis islemi yavas yapilmalidir. Nitelikli bir pozisyon ge¢me isleminin
gergeklestirilmesinde yay olduk¢ca 6nemli bir role sahiptir. Pozisyon degisimi
sirasinda yay hareketinin yavaslatilmasi ve yay basincin azaltilmasi kayma sesinin
biiylik 6l¢iide yok edilmesini saglayabilir. Bu durum bir¢ok pedagog igin, dzellikle
konunun 6gretilmeye baslandig1 asamalarda {izerinde durulmasi gereken bir noktadir.
Galamian; pozisyon gegislerinde en sik yapilan hatalardan birisi olarak; “Pozisyon
gecmeden onceki notanin kisaltilarak ¢alinmast oldugunu” sdylemistir. Bu hatanin
arkasinda yatan nedenin daima psikolojik oldugunu, bu nedenle pozisyon gecerken

acele edildigini belirtmistir (Gokiistiin, 2012).

4.4.2. Vibrato

Sozciik olarak titresim anlamina gelen vibrato, sabit frekansin asag1 ve yukar: dogru
dalglanmasi saglanarak olusmaktadir. Iyi bir entonasyon iginde etkili olan vibrato,
sesin uzaga gitmesine yardimet olur. En iyi yapilan vibrato saniyede 6-7 hareketten
olugsmaktadir (Merdinli, 1998). Kemandan giizel bir ton elde edilmesini saglayan en
onemli tekniklerden biri olan vibrato, parmagin tel iizerinde yavas ya da hizli olarak
salmimiyla meydana gelir. Iyi bir sekilde yapilan vibrato, kemandan daha ifadeli ve
duygulu bir ton ¢ikmasini saglar. Dogru bir vibrato i¢in bagparmak, parmaklarin
eklemleri ve bilek olabildigince esnek ve rahat olmalidir. Ancak bu sayede el ve
parmaklar gerekli hareketi gerceklestirebilir. Vibrato gergeklesirken parmak, tusa
kaymamasi igin kuvvetli bir sekilde basmalidir. Bagparmak birinci eklemden keman
sapmnin yanmna yaslanacak sekilde durmalidir ve isaret parmaginin en alt eklemi
kemanin sapiyla temas etmemelidir. Hizli ve yavas olmak iizere iki cesit vibrato
bulunmaktadir. Hizli bir vibrato yapabilmek icin parmak vibratosu kullanilir. Yavas
ve daha genis bir vibrato ise, bilegin salinimi ile birlikte elle yapilir. Eger 6grenci el
vibratosunda zorlaniyor ise, ilk Once kol vibratosu ile g¢aligmaya baslar. Kol
vibratosunu rahat yapmaya basladig1 zaman tekrar el vibratosuna gegilebilir. Vibrato
caligmalarinin baslangicinda oncelikle 6grenci parmagimi geriden ileriye dogru

sallamalidir. Bu hareket el ile de yapildiktan sonra, son olarak el ve parmaklarin
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birlikte uyum i¢inde hareket etmesi 6grenilir. Vibrato ¢aligmalarina 3. Pozisyonda La
ve Re tellerinde uzun seslerle, 2 ve 3. Parmaklar ile baslamak ¢ok yararli olacaktir.

Sekil 4.6°da verilen egzersizlerde notalarin tizerinde bulunan kisa ve dalgali ¢izgiler
vibratoyu gostermektedir (Goren, 20006).

A String

o
—

Sekil 4.6.  Vibrato Egzersizleri

Vibrato ¢alismasi 3. pozisyonda yeterli seviyede gelistirildikten sonra, pozisyon
degisimlerinin ¢ok sik olarak yapildigi 1, 3 ve 5. pozisyonlarda da vibrato ¢alismalar
yapilmalidir. Her zaman vibrato g¢aligmalarina yavas baglanmalidir. Sekil 4.7°de

vibratonun her telde 1 ve 3. pozisyonlarda kullanim1 ve 1, 3 ve 5. pozisyonlar arasi

gecislerde kullanimi gosterilmektedir (Goren, 2006).

58



A String

o

T T T
(Ist posXIllrd ﬂos.) -.- (Istpos)... (lllzd pos) (Ist pos) (IlIrd pos)...cceeeecenene

I
(I1rd pos) (st pos) ... (IlIrd POs)...eccrereecrecnrrnncnnnas (Ist pos.) (Illrd pos.) (Ist pos.) AIIrd Pos.) ....c.ccreererresnssanens
G String
A 2 2 2 2 2
a 1 a . Y ) 8 8. 0
3 " & . 4 ) ! s e I 4 3 ) -~ ) - 2 = h e e — 4 o
?a:r e e S T s e e =
g ° by v T go—gv o e & i o
(Ist pos.) (I1Trd pos)Ist pos) (I1lrd POS ......eeceeceeeeceecaeceecanansnaes (Ist pos) (Illrd posXIst pos.) (IlIrd pos) (st pos)
2 2 3 2 8 2 2 48 2
2 2 2 2
: £ qalp o Mey it =
e e
(Ist pos.)ITIrd pos)(Istpos illrd posXIst posHITIrd POs.) cecuuucerununnnece (st pos.) (I11rd pos)ist pos.) (Illrd pos.)...........
A String % s -
I} 2 2 a__p 2 3 *_F 2 o 2
) - 3 ot — 8 i ! - ¢ e >
= r— - ) - ) 8 i ) - 3 ) - 8 . e 1 . -
T 14 T T T
(Ist pos.). .. (Illrd pos).. (Vth pos.). . . (Ist pos.). ¥th pos). (Ist pos.)
D String

(Ist pos)... (V(h pos).. (Illrd pos). .. (Ist pos.) (Vth pos.). (Ist pos)
G String
0 2 2 3 8 2
2 +— 1 +—1—% T S S — — I S— — . a—
? —rtFFtp ot te—e—t =
bz Z . (Vb pos.).. b# z T (971 1 T 1 EOR— bz
(Ist pos)k.. (Illrd pos.)... [§ 33 T SOO— (Ist pos.)
E String A i 2 1
4 4 2r goa #E o . 2 -EHE BB 4
e e o | —1 1 1t 1 — 1 1 if'ﬂ
L 3 ) o 3 b e i 1 .- 8 3 1 e
— ) - = ' 4 - 8 i

(Ist pos)... (Ilrd pos.) (Vthpos)... (Ist pos)....

Sekil 4.7.  Cesitli Pozisyonlarda Vibrato Egzersizleri

4.5. Sag El

45.1. Yaym Dogru Pozisyonda Tutulup Kullanilmasi

Yay1 diizgiin bir sekilde tutup, sahip oldugu agirligin parmaklar ile dengelenmesi ve
sonrasinda tellerin {izerine konularak kemandan ilk ses iiretiminin gerceklestirilmesi,
sag el tekniginin ilk ve en zor adimlarindan biridir. Bu zorlugun en biiyiik nedeni,
yay agirhginin esit bir sekilde dagilmamasindan kaynaklanmaktadir. Bu durumda
dengeleme gorevi parmaklara diiser. Ornegin, yaym kok kisminda ser¢e parmagin

yay istiindeki esnek ve yuvarlak etkisi, daha hafif olan u¢ kisminda isaret
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parmaginin artan baskisi, glizel ve piiriizsiiz bir ses ¢ikarmak i¢in dogru bir sekilde

uygulanmalidir (Oztiirk, 2012).

Yay1 dogru bir sekilde tutmak ve bu teknigin dogru bir prensiple yerlesmesi bir
kemanci i¢in oldukga biiyiik bir nem tagimaktadir. Clinkii kemandan ¢ikarilabilecek
biitiin sesler, niianslar ve yaymn karakteristik ozellikleri yayin dogru bir sekilde
kullanimina baghdir. Yay1 tutarken bilek esnek ve yumusak olmali, bagparmak ile
birlikte diger parmaklar dogru pozisyonda tutularak sag iist kol ile sag alt kol uyum
iginde hareket etmelidir. Her insan, farkli kas, kol ve parmak yapisina sahip oldugu
icin, yay1 tutus sekli hakkinda kesin ve kati kurallar koymak dogru bir yaklasim
degildir. Ve bu sebepten, yay1 tutus sekli kisiden kisiye kii¢iik farkliliklar gosterebilir
ve her insanin fiziksel yapisina gore belirlenmelidir (Goren, 2006). “Joahim birinci
parmag kaldirmis, Ysaye ser¢e parmagi kaldirmig, Sarasate ise biitliin parmaklari

bitisik tutmustur” (Liberman, 1985).

“Yay1 tutarken, isaret parmaginin birinci ve ikinci bogumu yaymn ¢ubugunu
kavramali ve yine isaret parmaginin iigiincii bogumunun basladigr nokta ile yaya
baski uygulanmalidir. Orta parmak ile isaret parmagi yayin iistiine aralarinda kiigiik
bir bosluk birakilarak yerlestirilmeli ve serge parmagin sadece UCU Yyaya
konulmalidwr. Basparmagin temel gorevi yayi desteklemek ve bu sayede de diger
parmaklarin yaya yaptigi basky alttan karsilamaktir” (Resim 4.7, Resim 4.8,
Resim 4.9) (Goren, 2006).

Resim 4.7. Auer’in Yay1 Tutus Pozisyonu
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Resim 4.9. Auer’in Yay Tutusunda Bagparmagin Goriiniimii

Iyi bir yay tekniginin en 6nemli piif noktasi bagparmagin dogru bir pozisyonda
yerlestirilmesidir. Bunun yani sira kemandan giizel bir ses ¢ikarmada en énemli rol
basparmaga aittir. Bagparmak merkezdir ve en temel fonksiyonu yaymn agirlik

basincini dengelemesidir. Kotli ¢ikan bir sesin en biiyiik sebebi bagparmagin yay1
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cok sikmasindan kaynaklanmaktadir. Bagparmagi siki bir sekilde bastirmak yaymn
sopasina basing yapar ve bununla birlikte diger parmaklarin yay1 tutmadaki rolii
siurl kalir. Biitiin eklemlerden serbest ve rahat bir sekilde biikiilmiis parmak, yay1
giiclii bir sekilde tuttugunda dogru bir tutus pozisyonu olusur. “Basparmak yuvarlak
biikiilmiis sekildedir. Eger yay dogru yapildiysa basparmagin yeri deri ile topuk
arasidir. Birinci parmak (isaret parmagi) birinci ve ikinci eklem ¢izgileri arasinda
tahtaya temas eder. Ikinci parmak (orta parmak) sopa iizerinde ve parmagin ilk
eklem kivrimi topuga temas eder. Uciincii parmak (yiiziik parmagi) topuga uzanir.
Dordiincii parmak (ser¢e parmagi) sopanin iizerinde, tigiincii parmaga yakin
pozisyonda ve yuvarlak durmalidir. Dordiincii parmak, ucuyla tahtaya degmelidir”
(Biricik, 1998). “Dogru yay tutusu rahat olmalidir, tiim parmaklar dogal bir bigimde
kivrilmali ve tahtayr sikmamalidir. Hicbir eklem sertlesmemeli, parmaklarin

hareketlerinde esneklik saglanmalidir” (Galamian, 1962).

Eski keman ekollerine gore, yayr tutarken veya calinirken serce parmagin
kaldirilmas1 kabul edilemezdi. Ancak giiniimiizde kullanilan keman tekniginde ve
ozellikle de Fransiz ve Rus ekollerinde bu kural artik gegerliligini yitirmistir (Auer,
1926).

“Sag elin hareketlerini ele almadan dnce, el kol ve parmaklarimin dogal
hareketlerinin dairesel yapida oldugunu bilmemiz gerekir. Cizgisel hareketler ise bu
dairesel hareketlerin kombinasyonudur. Parmak hareketleri kiiciik ve hassas
hareketler iken, kol ve el daha genis ve daha az hassas olan etkiler yaratmak igin
kullanmlirlar” (Galamian, 1962). Biitiin yay hareketlerinin en temel 6zelligi alt kolun
ve ellerin hareket edebilir olmasidir. Alt kol biitiin yay ¢ekislerinde kullanilir ve elin
hareketi alt kola baglidir. Dirsegin agilip kapanmasiyla alt kol egilir ve diizelir. Bilek
eklemi etrafinda hareket eden alt kol ile birlikte, el dondiiriiliir. Yayin ortasindan
ucuna dogru gelirken alt kol ile birlikte yaya agirlik verilir. Tekrar yaym ucundan
ortasina dogru dontis yaparken sesi kaybetmemek i¢in alt kolla yaya bask1 uygulanir

(Biricik, 1998).

“Rus ekoliinde omuz iist kol olarak adlandwrilir” (Liberman, 1985). Yay1 kokten
cekmeye basladigimizda ilk olarak dirsek yavas yavas acilmaya baglar. Ortadan uca
dogru giderken dirsek tiimiiyle acilmis olur. Bu pozisyonda iist kol biraz 6ne dogru
gider ve bu noktada yayin paralel olmasi olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii yayin paralel

olmamasi, giizel ve kaliteli bir ses ¢ikmasina engel olacaktir.
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Yay1 ¢ekmeye basgladigimiz kok kisminda bilek yuvarlak olmalidir. Yaym kok
kisminda ¢almaya baslarken yarim kil tele konur, daha sonra yayr uca dogru
cekerken bilek diizlesir ve kalan killar da telin {izerine oturur. Yaym ucunda ve
ortasindayken bilek yuvarlak bir pozisyonda olmamalidir ve diizlestirilmelidir.
Bilegin diizlestirilmesiyle birlikte, yay1 ¢evirme hareketi dogal bir sekilde gerceklesir
(Resim 4.10, Resim 4.11, Resim 4.12) (Goren, 2006).

Resim 4.11. Yayin Ortasinda Tutus Pozisyonu
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Resim 4.12. Yayin Ucunda Tutus Pozisyonu

Keman ¢almaya yeni baslayan biri i¢in yay ¢ekme hareketine kokten baslamak biraz
zor olabilir, ama elin yerlesmesi agisindan oldukg¢a onemlidir. Ogrencinin ilk yay
cekisinde Ogretmen, bir eliyle bileginden diger eliyle de orta ve yizik
parmaklarindan tutarak 6grenciye yardim eder. Yay ¢ekme hareketini 6nce 6gretmen
ile birlikte yapan Ogrenci, daha sonra tek basina yapar (Liberman, 1985). Yayi
cekerken yaptigimiz hareketlerin tam tersi yay:r iterken de uygulanmalidir. Bu
noktada dikkat edilmesi gereken en Onemli sey yay degisimleridir. Yay degisimi
miimkiin oldugunca yumusak ve belli olmadan yapilmalidir. Bu, yay tekniginin en
onemli ozelliklerinden birisidir (Goren, 2006). Yay1 degistirirken, yay degisiminden
once yayin hizlanmasindan kaynaklanan sesin aniden artmamasina ve aksamamasina
cok dikkat edilmelidir. Yay tele yapisik bir sekilde olmali ve saga sola
savrulmamalidir. Yay degisiminde seslerin birbirine baglanmasindaki en Onemli
etken yayin kopriiye paralel olmasidir. Bu durum 6zellikle yay1 degistirirken oldukca
zordur. Bunun nedeni insan eli i¢in asagi ve yuvarlak hareket yapmak daha

uygundur. Bu yatay hareketi yapmak igin 6zellikle ¢caligmak gerekir (Biricik, 1998).

Yay tekniginde kolun durusu tellerin yiiksekligine gore ayarlanmalidir ve kol viicuda
cok yakin ya da uzak tutulmamalidir. Yay, koprii ve tusun tam ortasinda yer almali
ve kopriiye paralel bir pozisyonda hareket etmelidir. Bunun yani sira yayi tusa yakin
bir yerde kullanirsak daha yumusak bir ton yakalayabiliriz. Kokten uca dogru yay
¢ekerken, kolu biraz daha kisa olan kemancilar daha dikkatli olmalidir. Bu durumda

kemani biraz daha 6nde tutmak yayin uca kadar ¢ekilmesine yardimei olacaktir. Yay1
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cekerken kol One dogru agilmalidir (Goren, 2006). Ozellikle yeni baslayan
ogrenciler, kolun One uzanma hareketini yapmakta zorlanirlar. Uzun yayla
caligmalari is1 daha da zorlastirir, bu nedenle yeni baslayanlarin kisa yayla ¢aligsmasi

daha yararhdir (Biricik, 1998).

Ayn1 yay tutusunun 6grenilmesi gibi, yayn teller lizerine yerlestirilerek giizel bir ses
elde edilmesi de farkli asamalar1 igeren titiz bir c¢alisma siirecinden olusur. Bu
asamada Rus ekolii ve bu ekoliin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Auer ve diger
pedagoglarin yaklasimlart dogrultusunda; yayin alt kismi, orta kismi ve {ist kismi

olmak tizere ti¢ farkli noktada ses tiretimini incelenecektir.

4.5.2. Yaym Alt Yarisinda Ses Uretimi

Oncelikle ¢almaya baslamadan once, yayi tellere yerlestirmeksizin havada tutarak
calisilacak olan alistirmalar yapilmalidir. “Icraya baslamadan once ve uzun siireli
suslardan sonra elin hareketi; tellerin yukarisinda, havada yaptigi dongiisel
hareketlerle onceden hazirlanir. Calmaya baslamadan énce yay: tel iizerine koyarak
uzun stire bu pozisyonda durmamak gerekir.” Cogu pedagoga gore ilk ses iiretimi,
yayin alt yarisinda koke yakin kisminda asagiya dogru, ¢ekerek hareketiyle baslamali
ve bu sirada dgretmen dgrenciye yardim etmelidir. Ik asamada yayimn kdke yakin bir

kisminda, tellerin iistiinde havada tutularak baglamak gerekir (Oztiirk, 2012).

Kemandan ses ¢ikarmadan Once ve ses lretilmesi sirasinda, elin tellerin iizerinde
yaptig1 dairesel hareketi “yayin nefes almasi1” olarak tanimlayan Oistrakh, bu durumu
aynit zamanda kemancinin niteligini gosteren bir unsur olarak gormiistiir. Keman
calmaya yeni baglayan bir 6grenci oncelikle bu bahsettigimiz aligtirmalar1 ¢aligarak,
zamanla ses imgelemi ile ilgili temel becerileri kazanmaya baslayacaktir. Bu
caligmalar 6grencinin miizikal kulaginin gelismesi agisindan ¢ok 6nemlidir. Ciinkii
icra ile ilgili temel becerilerin ogretilmesi, yanlis ¢ikan sesleri bagimsiz olarak
diizeltebilmesi i¢in Ogrenciyi motive etmelidir. Yani &grenci, kendini dinlemeyi
ogrenerek cikardigi sesle ve asil ¢gikarmasi gereken ses arasinda kiyaslama yapma
konusunda 06zel olarak egitilmelidir. Daha sonraki asama, yayin yukariya dogru
hareketi ile (iterek) birlikte ses iiretilmesidir. Bu noktada dnemli olan, elin yay ile
birlikte yliksek bir pozisyonda tellerin yukarisinda olmasidir. Daha oOnce de

bahsettigimiz elin dairesel hareketi, bu sefer ters yonde gergeklesir ve yayin yoniiniin
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degismesinden sonra ses c¢ikartilir, sonrasinda yaym koke yakin kisminda biter

(Oztiirk, 2012).

4.5.3. Yaym Orta Kisminda Ses Uretimi

“Yayin orta boliimiinde keman sesinin, dolgun, hacimli ve tam bir agirlik
kullamimiyla elde edilecek sesin yerini bulmak gerekir. Bu yer ortamin biraz
asagisinda bulunan yerdir” (Liberman, 1985). Yaymn bu kisminda dolgun bir ses
elde edilmesine karsin, minimal diizeyde bir enerji gerekir. Yayin tellere temas ettigi
bu pozisyonda, kolda kare seklinde bir durus gozlemlenir. Bu kisimda yay1 kontrol
etmek daha kolaydir. Dirsegin hareketiyle dik bir a¢1 olusur ve yay tellere temas
eder. Bu noktada yay kopriiye paralel olmalidir ve yaym killarinin tamamu tellere
degmelidir. Bu noktada ¢alan kisinin omuzu mutlaka rahat ve serbest olmalidir.
Yayin orta kisminda bilek, parmak ve 6n kol hareketlerinin koordinasyonu oldukga
onemlidir. Dirsek ve bilek ayni ¢izgide olmalidir. Ayrica keman c¢almaya yeni

baslayan biri i¢in yayin orta kismi en rahat edecegi yerdir (Biricik, 1998).

45.4. Yaym Ust Kisminda Ses Uretimi

Unlii pedagoglar Berlyangik ve Liberman yayin iist kisminda ¢almanm en énemli
ozelligini; “yayin tellere aktarilan agirligimin yavas yavas azalmasi sayesinde,
dengeli bir sesin siirdiiriilebilmesine imkdan vermesi olarak tanimlarlar” (Oztiirk,
2012). Yaym iist kisminda, yay1 yoneten ve en biiylik 6neme sahip olan parmaklar
basparmak ve isaret parmagidir. Bu kisimda yayin biitiin hareketlerini bu parmaklar
idare etmektedir. Yayin kopriiye paralel bir pozisyonda olmast i¢in, 6n kol 6ne dogru
uzanmalidir. Biitiin bunlar gerceklesirken kaslarin rahat ve serbest olmasi, yapilan
hareketlerin dogru olmasi bakimindan oldukc¢a onemlidir. Diizglin bir sekilde yay
cekisinin gerceklesmesi i¢cin kolun dirsekten disa dogru agilmasi yeterli degildir.
Kolun diizlesmesi ile birlikte sag kol yavas ve diizgiin bir sekilde 6ne dogru
uzanmalidir. Yaymn iist kisminda calarken dikkat edilmesi gereken en Snemli sey,
yayin alt ve orta kismindaki ses ile ayni ses dolgunlugunu elde edebilmektir. Kok
kismina gore daha hafif olan yayin {ist kisminda kaliteli ve giizel bir ses elde etmek
i¢in galarken agirhigin kola aktarilmasi gerekmektedir. Ogrencinin yaym agirligmi
hissetmesi igin, ilk olarak tutusu, sonrasinda kol, bilek, dirsek ve parmak
hareketlerini iyi kavramasi gerekmektedir. Yayin u¢ kismi topuk kismina gére daha

hafif oldugu i¢in, uca dogru calarken yaya baski uygulanmasi gerekir. Bu yayin her
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boliimiinde giizel bir ses elde etmek acisindan 6grenilmesi gereken bir seydir. Bu
baskiy1 kolun dogal agirligi ile yakalamak gerekir. Ayrica baskinin miktarindan ¢ok
kalitesi onemlidir. Tellerin titresimine engel olacak bir baski uygulanmamalidir

(Biricik, 1998).

4.5.5. Tam Yay Kullanimi ve Diiz Yay Cekme

Pedagoglarin en zor beceri olarak degerlendirdikleri tam yay kullaniminda kaliteli ve
giizel bir ses elde etmek, elin ve yayin agirliginin esnek bir sekilde kullanilmasina ve
yayin tele uyguladigi baskinin devamli bir sekilde diizenlenmesine baglidir. Ayrica
iyi bir yay tekniginin temelini olusturan diiz bir sekilde yay c¢ekme hareketi
gerceklestirilirken, en ¢ok iizerinde durulmasi gereken sey, yayin kopriiyle olan
paralelligidir. Eger yay kopriiye paralel degilse, kopritye olan uzakligi ve yayin
tellerle temas noktasi rastgele degisecegi i¢in, kaliteli bir ses elde edilemeyecektir.
Bu nedenle tiim yay kullaniminda paralelligin saglanmasi ¢ok onemlidir. Diiz bir
sekilde yay ¢ekebilmenin en bilylik zorlugunu Galamian sdyle agiklamistir: “insan
viicudu igin diiz hat seklindeki bir hareket dogal degildir. Eklemlerin biikiilmesi ile
birlikte dairesel bir hareket olusur ve bu nedenle diiz bir hat ancak iyi bir sekilde
koordine edilmis dairesel hareketlerin birlikteligi sonucunda olusabilir.” Bu
aciklamaya gore, yay1 kokten uca kadar diiz bir sekilde kullanmak, birbirini izleyen

dairesel hareketlerin meydana getirdigi bir siiregtir (Oztiirk, 2012).
Unlii Rus pedagog Yankelevitch bu siireci sdyle agiklamistir:

“Yay ¢ekme meselesine donersek, yayin serbestce hareket etmesini saglamak iizere
kolun hangi kistmlarimin caligtigini ve bunlarin hangi siwrayla ilerledigini agik¢a
anlamak gerekmektedir. Bu noktada, kolun ayri kisimlarimin birbirinden bagimsiz
hareket etmemesi gerektigi seklideki genel kural dogrulanmaktadwr. Yayin dip
kismindan wuca dogru olan hareketi incelendiginde, bu hareketin bilegin
diizlesmesiyle birlikte basladigi goriiliir. Daha sonra bu harekete 6n kol dahil olur ve
U¢ kisma gelindiginde omuz ¢ok hafif, yardimci nitelikte bir devinimle one ¢ikar.
Fakat omzun bu devinimi gercekten de yardimci nitelikte olmali ve yapay olarak
meydana gelmemelidir (6grencinin dikkatini o6zel olarak buraya yoéneltmesi
sonucunda karikatiire benzeyen abartilar ortaya ¢itkmamalidir). Kollarin tamamen
rahat oldugu durumda bu kendiligiden olur. Yay uctan dibe dogru hareket ederken

ise bu siire¢ tersine dogru igler. Omuz hafifce geri c¢ekilirken, oncelikle on kol
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hareket eder. Sonra, bilek biikiilmeye baslarken omuz da hareketini tamamlar. Dip
kisma ulasildiginda parmaklar, yayin yoniiniin dogrulugunu siirdiirmek iizere
kivrilirlar. Ancak bu hareketlerin birbirleriyle etkilesimi sayesinde yay diiz bir hat

seklinde cekilebilir” (Oztiirk, 2012).

Bir kemancinin ton kalitesini belirleyen en 6nemli unsurlar, yavas ve uzun yay
cekislerinde kaliteli ve piirlissiiz bir ses elde etme becerisidir. Auer kemanda sesin
kalitesi ve yogunlugunu, yayin dogru kullanimina ve tellerle dogru bir sekilde temas
etmesine baglamistir. Niians hissinin kavranip dogru bir sekilde kullanilmasi, yayin
her noktada kontol edilmesi, sag el parmaklar1 ve bilekten yaya yapilan baskinin
dogru olmasi, kemandan iyi bir ton elde etmek i¢in en gerekli unsurlardir. Bilek ve
parmaklar ile yaya her zaman baski yapilmali ancak kolun agirlig: azaltilmamalidir.
Auer’e gore “uzun notalar c¢ekerek her nota 10-12 saniye siirecek sekilde gam

yapmak miikemmel bir ton gelistirme egzersizidir” (Goren, 2006).
Galamian ise uzun ses ¢aligmasi i¢in sunlari sdylemistir:

“Amag, yay dokunusunu, sesin devamliligini kesmeksizin miimkiin oldugu kadar uzun
tutabilmektir. Belirlenen yavas bir tempodan baslayarak, gittikce daha da yavas
calabilmek hedeflenmelidir. Kulak, iiretilen sesin kalitesini, rezonansini ve egitligini

denetlemelidir” (Oztiirk, 2012).

Yaymn en hafif yeri ucu ve en agir noktasi kokii oldugu i¢in, her iki noktada ¢ikan
ton arasinda dogal olarak fark vardir. Yaym ist yarisinda daha biiylik baskiyla
calmak, alt yaridaki baskiy1 ise kontrollii tutmak bu ton dengesizligini ortadan
kaldiracaktir. Ayrica yay degisimlerinde bilegin hareketi ¢ok dnemlidir. Auer, esnek
olmayan bir bilekle, kemandan giizel bir ses elde etmenin miimkiin olamayacagini

belirtmistir. Bu sebeple bilek hareketi her zaman kontrol edilmelidir. (Goren, 2006).

Yay degisimlerinde yayin baskisi azalmadan devam etmeli, yay dogru bir sekilde
kontrol edilmeli ve yay gecisleri piiriizsiiz olmalidir. Pedagoglar yay degisimlerinin
“bir eylemsizlik halinde” gerceklestirilmesi gerektigini ve yaym hareketinin
siirlandirilmas:  gerektigini savunmuglardir. Bunun yani sira parmaklar, yay
degisimlerini belli etmeden yumusak bir sekilde yapabilme noktasinda oldukca
onemlidir. Yankelevich, yay degisimlerinde, parmaklarin gorevi ile ilgili sunlar

sOylemistir:
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“Parmaklarin yardimct hareketleri (fingerstriche olarak adlandirilr) fark edilmeyen
vay degisimleri i¢in ¢ok biiyiik rol oynar. Fingerstriche kullanmadan da yan
degistirmek miimkiindiir fakat bunu kullanmak yine de yerinde olur. Bu yay
dokunusunda, elin yukar: dogru hareketi iki bilesene ayrilir. Iterek calinirken dip
kisma gelindiginde kolun hareketi durur fakat parmaklar yukari dogru hareket
etmeye devam eder. Hareket °’bitis noktasi’’na ulastiginda (parmaklarin yay
tizerindeki hareketi durdugunda) yay ters yone dogru (yani ¢ekerek) hareket etmeye
baslamistir bile. Bu, aradaki baglantiyi daha az késeli, dolayisiyla daha az duyulur
hale getirir. Cantilena icra i¢in yay degisimlerini fark ettirmeden yapabilmek esastir.
Bu beceri, sag el tekniginin genel seviyesini ve ses kalitesini biiyiik ol¢giide belirler, ve
cok biiyiik bir caba gerektirir. Yayi yavas kullanarak uzun notalarin ¢calinmasi (va da
“tutulmasi’’) iizerinde c¢alismak bu yiizden gereklidir. Yay degisiminin duyulur
sekilde olmasinin iki sebebi vardwr: Birincisi, ozellikle de dip kisimdaki degisimleri
ilgilendiren, kolun yon degistirmekte ¢ok ge¢ kalmasidir. Poliakin’in de isaret ettigi
digeri ise, degisim noktasinda yaywn killar ile temasin kaybedilmesidir” (Oztiirk,

2012).

Auer’e gore Siirsiz bir ifade 6zgiirliigline sahip bir enstriiman olan kemandan giizel
ve kaliteli bir ton ancak usta ellerde ¢alinirken ortaya ¢ikar. Bu anlatim 6zgiirliigiinii
ortaya ¢ikarabilmek i¢in niianslarin ustaca kullanimi ¢ok 6nemlidir. Bu sebeple biitiin
niians isaretlerinin 0grenilmesi gerekmektedir. En az ve en yumusak sesten, en
yuksek sese kadar miizigin yogunluk derecesini gOsteren niians isaretleri, miizigi
monotonluktan kurtarir ve her tiirlii duyguyu yansitabilen giizellikte olan kemanin

tonunun ortaya ¢ikmasina yardime1 olur (Goren, 2006).

Kemandan kaliteli ve giizel bir ses ¢ikarmak i¢in dikkat etmemiz gereken ii¢ dnemli
etken bulunmaktadir. Bunlar; yay ¢ekme hizi, yayin tellere yaptig1 baski ve yayin tel
ile temas ettigi noktadir. Bu ii¢ etken kendi aralarinda birbirleriyle baglantilidir, bu
nedenle herhangi birinde yapilan bir degisiklik hepsini etkileyecektir. Ornegin, yaymn
tele olan baskis1 artarsa, yay ¢ekme hizida buna bagli olarak artabilir. Ya da hiz
degismeden yay baskisinin azalmasi yayin tele temas noktasinin tuseye yaklasmasina
neden olabilir. Baskiyr degistirmeden hizi azaltmak ise, temas noktasinin esige
yaklagsmasina sebep olabilir. Ayrica biitiin bunlarin yan sira kullanilan dinamiklerde

yayin temas yerinin degismesine sebep olabilir (Tamer, 2002).
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4.5.6. Yaym Hizi

Yaym hesaplanmasi” veya “boliimlenmesi” olarak da agiklanabilen yay hizini
belirleyen en onemli etken, belirli ritmik yapilar i¢in yayin ne kadar kisminin ne
kadar bir siire i¢inde kullanilmasi gerektigidir. Yampolsky, “Kemancilarda Ton
Kiltiiriiniin  Gelistirilmesi Meselesi” isimli makalesinde sunlari yazmistir: “Tel
tizerindeki yayin hareket hizimin diizenlenmesi, ya da adlandiridigi iizere yay
boliimlenmesi, niians ve ciimle belirtme gibi ifade araglariyla siki sikrya bagli olan
cok onemli bir tekniktir” (Oztiirk, 2012). Keman calarken ¢ikan sesin veya melodinin
esit bir giirlikte duyulmasini istiyorsak, yayr ayni hizda ¢ekmeliyiz. Ayrica temas
noktasinin ve baskinin da degismemesi gerekmektedir. Yayr aym1 hizda ¢ekmek,
yayin ayni zaman biriminde esit bir sekilde boliinmesini gerktirmektedir. Eger esit
bir sekilde bolilinmez ise, kalitesiz sesler, istenmeyen niianslar ve aksanlar
olusabilir. Keman ¢alan pek ¢ok 6grencinin baslangicta yayin biiyiik bir boliimiinii
harcamasi ve yayin ucuna gelirken ¢ok az bir yer birakmasi bu konuda yapilan en sik
yapilan hatalardan biridir. Bu hatalardan dolayr kemandan giizel bir ton elde
edilemez ve dengesiz niianslar olusur. Bazen de bu hatanin tam tersi yapilarak, yaymn
u¢ kismina ¢ok yer birakilir ve yayin tiim kismini bir anda kullanabilme telagindan
dolay1, yaym ucunda hiz ve baski aniden arttirilarak kalitesiz ve dengesiz ses

farkliliklarinin olusmasina neden olabilir (Tamer, 2002).

4.5.7. Yayn Tellere Yaptig1 Baski

Kaslarin istemli hareketleri, kolun ve elin agirligi, yaym agirligi gibi unsurlardan
olusan baski, tellere aktarilan gii¢ olarak da tanimlanabilir. Galamian bu konuda
oncelikle yaym “bir manivela (kaldirag)” oldugunu sdyler ve manivela giiciiniin,
temel prensiplerden olustugunu belirtir. Yaym agirliginin en az hissedildigi yer ug
kismudir ve ugtan uzaklasip en agir oldugu kok kismina gelindiginde ise gittikge
agirlasir. Yayr dengeleme konusunda ¢ok Onemli bir rolii olan parmaklar
incelenirken, Berlyangik ve Liberman bu dengeleme fonksiyonlarimi “yayr bir
manivela gibi idare edebilmek” seklinde agiklamiglardir. Yayin agirligi her bolgede
esit degildir, bu nedenle u¢ kisma dogru yaymn agirligimin azalmasini dengelemek
icin, yaydaki baski arttiritlmali ve benzer sekilde yayin en agir oldugu kok kisminda
ise hafifletilmelidir. Ayrica kaliteli bir ton elde etmek igin 6nemli olan, baskinin ne

kadar uygulandigindan ¢ok; uygulanan baskinin niteligidir. Bu durumu baskinin ne
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sekilde aktarildigr belirler. Rus Pedagoglar hi¢cbirzaman baskinin cansiz, hareketsiz
bir agirlik gibi kullanilmamasini, tellerdeki titresimi azaltacak ya da kdotii bir ses
kalitesine neden olacak sekilde netlikten ve esneklikten yoksun olmamasi gerektigini
vurgulamiglardir. Bunun yani sira omuz ve kol rahat olmalidir, herhangi bir sikma

veya kasilma durumu, enerjinin iletimine engel olacaktir (Oztiirk, 2012).

4.5.8. Yayimn Temas Noktasi

Basta Auer olmak iizere ¢ogu Rus egitimci, iyi bir ton elde etmede tiglincii biiyiik
etken olarak kabul ettigi temas noktasini, “kdpriiyle olan iliskisi a¢isindan yayin en
iyi tonal sonuglart elde etmek iizere tellerle temas ettigi nokta” olarak tanimlamigtir
Kaliteli bir ses elde etmede {igiincii onemli 6ge olan yayin tele temas ettigi nokta, yay
cekis hiziyla ve yayin tele yaptigi baskiyla baglantili olarak degisebilmektedir. Diger
onemli ogeler ise, telin saglamligi, uzunlugu ve gerilimidir. Bu durumda ince tellerde
ve yilkksek pozisyonlarda temas noktast kopriiye, kalin tellerden ve asagi
pozisyonlardan daha yakindir. Yani her pozisyon ve tel degisiminde temas noktasi da
degisebilmektedir. Dogru temas noktasini bulabilmek igin ilk olarak yaymn tele
yaptigi dik agiyr bozmadan, yayr kopriiye uzaklastirarak ve yakinlastirarak
yapilabilir. Ikinci olarak, yayin kopriiye olan paralleligini biraz bozarak yani, yay1
cekerken biraz tuseye dogru kaymasi, iterken ise yaym ucunun kopriiye biraz
yaklagmasiyla gerceklestirilebilir. Yayin tele temas noktasini sabit tutan ve kiiclik
degistirmeler i¢in birtakim egzersizler bulunmaktadir. Birinci egzersizde; agir bir yay
cekisi ile ve yaya uygulanan baski ile baslanan uzun bir seste, kopriiye yakin bir
temas noktas1 aranir. Kaliteli ve dolgun bir ses veren dogru temas noktasi
bulundugunda, yay ayni baski ile ama gittik¢ce hizlanan bir sekilde cekilir ve temas
noktasmin kdpriiye dogru yaklasmasi saglanir. ikinci egzersizde; dnceki egzersiz gibi
baslanir ama bu sefer baski azdir ve yay daha hizlidir. En iyi temas noktas1 aranir
(muhtemelen bu durumda tuseye daha yakin bir yer olacaktir). Yayin hizi sabit kalir
ve baski giderek arttirilir. Hiz sabit tutuldugunda temas noktasi tekrardan kopriiye
dogru kayacaktir. Ugiincii egzerside; yay1 ¢ekerken noktali ikilik nota, iterken ise bir
dortliik nota calinir. Buradaki amag, iki notanin da esit bir giirliikte ¢alinmasidir.
Bunu saglamak ic¢in noktali notaya daha fazla baski uygulayip, dortliik notaya ise
daha az baski uygulayarak cekilmelidir. Biitiin bu egzersizlerin farkli niianslarda

yapilmast daha faydali olacaktir. Bu egzersizlerden sonra, uzun ses calismalari

71



yaparak, bu calismalarda her sesi ayni uzunlukta ve yaym timiinii kullanarak

calmaya Ozen gosterilmelidir (Tamer, 2002).
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SONUC

Cok genis bir repertuvara sahip olmasinin yaninda, teknik olanaklar bakimindan da
zengin bir calgi olan keman solo ve orkestra miiziginde kullanilmis, ge¢misten
giiniimiize blyiik degisimler gecirmistir. Miizik Tarihi’nin biitiin donemlerinde yer
alan bu enstriimanin teknik zorluklarinin iistesinden gelmek ve miizikal yaraticiligi
gelistirmek icin farkli ekoller ortaya ¢ikmistir. 18 yy.’dan itibaren 6ne ¢ikan keman
ekolleri, tim klasik bati miiziginin temelini olusturarak litaratiire girmis ve hala
izlenen, uygulanan temel prensipler olarak miizik diinyasinda yer etmistir. Miizik
diinyasina biiyiik solistler, miizisyenler ve pedagoglar birakan Rus Keman Ekolii ve
bu ekolde yetismis neredeyse biitiin virtiioz kemancilarin hocasi olan Auer ise keman
gelenegini 6nemli bir seviyeye tasimig ve bu sayede Rus Keman Ekoli miizigin

yoniini degistirecek bir ekol olarak tarihe damgasini vurmustur.

Rus Keman Ekolii’niin prensipleri bilimsel bir temel tizerine kurulmus ve bu temel
Pavlov’un “Yiiksek Sinirsel Aktivite” ile ilgili calismalar1 1s18inda gelismistir.
Yiiksek Sinirsel Aktivite keman egitimine uygulanirken belirli bir tutus veya durus
pozisyonlar1 6grenilmeden Once, fiziksel hareketleri yoneten zihni egitmenin énemi
tizerinde durulmustur. Ayrica “psiko- fizyolojik yaklasim” yani keman g¢alma ve
ogretmenin psikolojik ve fizyolojik unsurlariyla ilgili olarak 6grenci ve 6gretmen
tarafindan gelistirilen bilingli farkindalik, Rus Keman Ekoli’niin en ayirt edici
ozelliklerinden biri olmustur (Lankovsky, 2009). Auer’in bireysel yaklagimi
sayesinde gelisen bu anlayistaki en 6nemli amag, yaratici bir ¢alisma yontemi ortaya
koyarak oOgretmenin ve Ogrencinin kendisini devamli sorguladigi bir siireg
yaratmaktir. Ayrica kemandan giizel bir ton elde edebilme, giizel ve ifadeli bir
yorum gibi miizikal konular iizerinde calisilirken hedeflenen, ele alinan konularla

ilgili bir farkindalik yaratarak bunu siirekli canli tutabilmek olmustur.

Rus Keman Ekolii’'nde biitiin pedagoglarin ortak noktasi, keman icrasinin fiziksel
sartlarindan Once zihinsel bir alt yapi hazirlamayr hedeflemek olmustur. Ayrica
keman c¢alarken gergeklesen hareketlerin nasil olustugunu ve bunun nasil bir sekilde

gelistirilecegini ayrintili bir sekilde incelemislerdir. Keman ¢alarken, viicudumuzun
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yapacagi herhangi bir hareketten dnce, bu hareketimizin ger¢ceklesmesini saglayacak
olan zihinsel ve sinirsel aktiviteler gelistirilmelidir. Tiim hareketlerimizin en 6nemli
merkezi beynimizdir ve beynimizin verdigi hareket emrini iletecek olan sinir

hiicrelerimizdir (Oztiirk, 2012).

Bu calismada, ozellikle Rus Keman Ekoli disindaki diger keman ekollerinin
lizerinde durmadigi, keman calisinda refleksler ve refleksler ile baglantili “On —
duyus” ve “Oon — hissedis” kavramlari incelenmistir. Amag, keman egitimini ve
performansini tiim ydnleriyle inceleyerek bu alanda farkli bir bakis agisi ortaya
koymaktir. “On — duyus” ve “6n — hissedis” kavramlari, keman calma sirasinda
yapilan hareketler veya duyus ile ilgili detaylar hakkinda beyinde yapilan bir 6n
hazirlik olusumudur. Ornegin, icra sirasinda yapilan vibrato, pozisyon gegisi veya sol
el parmaklarinin tel ilizerinde yapacagi hareketlerden Once, bu hareketlerin nasil
yapilacagi hakkinda beyinde bir fikir olusmas1 gerekmektedir. Zihnimizde yaptigimiz
hazirliklar sonucunda, hareket gerceklesmelidir. Aym sekilde duyus ile ilgili olarak
caliacak sesin temizligi, netlii ve tonun kalitesi ilk Once zihinde canlanmali,
sonrasinda c¢alinmalidir. Yapilan tekrarlar sonucunda zihindeki bu 6n hazirliklar
pekistirilerek bir refleks haline doniismelidir. Keman calarken gerceklesen hareketler
ve beyin ile duyma arasinda kurulmasi son derece dnemli olan baglanti, Rus Keman
Ekolii’nlin egitim siirecinde 6grenciye kazandirilmak istenen en gerekli reflekslerden
biridir. Basta Auer olmak {izere biitiin Rus egitimciler 6grencinin karakteri, yetenek
diizeyi veya fiziksel yapisi nasil olursa olsun, en 1yi sonuca ulagsmay1 hedeflemisler
ve bir ¢ocuga egitim vermeden Once, onu tanimaya c¢alismayi amaclamislardir.
Ciinkii her bireyin kendine 6zgii 6zellikleri vardir ve bu cesitlilik icinde tek bir
yaklasim uygulamak imkansizdir. Bu yaklasimlardan da anlasildig1 gibi Rus Keman
Ekoli’nii ve Leopold Auer’i diger ekollerden ve diger egitimcilerden ayiran en
blyiik fark, bireysel yaklasim ile birlikte Ogrenciyi tanimak ve Ozelliklerini
belirleyerek bu 6zellikler dogrultusunda bir ¢alisma metodu uygulamaktir. Bu
dogrultuda sadece teknik bakimdan kusursuzluga ulasmak degil, kisisel ozellikler

gosteren, kendine 6zgii ifadeye sahip bir kemanci olarak gelisebilmek hedeflenmistir.

Ulkemizdeki Miizik okullar1 ve Konservatuvarlardaki keman egitiminde, 20.
Yiizyilda Rusya’da gelismis olan bu bilimsel ve bireysel yaklasim dogrultusunda
egitim verilmesi, 6grencilerle galisirken karsilasilan zorluklarin iistesinden gelebilme

konusunda faydali olacag: diisiiniilmektedir. Bu yaklasimdaki amag, genel kurallari
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dikkate alarak, bunlarin temelinde akilci ve bireysel bir sistem yaratmaktir. Bu
noktada egitimci, ideal olanla her zaman Ortiismese de esnek ve akilli bir sekilde

Ogrencinin bireyselliginin bigimlenmesine yardimci olmalidir.

Gilinimiizde keman egitimi i¢in yazilmis birgok metot ve Kkaynak Kkitap
bulunmaktadir, fakat bunlarin hi¢ biri tek basina yeterli degildir. Bir egitimcinin,
ogrencisinin psikolojik ve fiziksel ozelliklerine gore farkli yontemler gelistirip
onunla giiclii bir bag kurmasi daha biiyiik bir 6neme sahiptir. Auer bu anlamda ¢ok
basarili bir egitimci olmustur. Ogrencilerinin kisisel 6zelliklerini iyi bir sekilde
gbzlemlemis ve bu dogrultuda onlar1 yonlendirmeyi tercih etmistir. Bir egitimcinin
ve onlarin kariyerlerinde ve elde ettigi basarilardir. Auer bu alandaki basarisini
yetistirdigi virtiioz kemancilar Misha Elman, Nathan Milstein, Efrem Zimbalist,
Jasha Heifetz ve bunun gibi daha bircok oOgrencisinin parlak kariyerleriyle

kanitlamistir.

Tiim 6zel egitim metotlar1 ve yaklagimlari, altinda temel bir felsefe barindiran fikir
ve diisiinceler lizerine kurulmustur. Miizikteki ekoller ise ¢alma stili ile bagdastirilir.
Rus Keman Ekolu ne kadar sadece keman c¢alma sitili ¢ercevesine oturtulsa da
altinda yatan “bireysellik” diistincesi ile sadece ¢alma sitili olmaktan ¢ikmus, bilimsel
esaslara dayanan bir 6gretim metodu haline de gelmistir. Rus keman Ekolii ve ekoliin
lideri olan Leopold Auer’in 6gretileri tiim diinyada ve Tiirkiye’de miizik okullarinda
bir calis sitili olarak 6gretilmekte fakat altinda yatan temel diisiince bilinmemekte ve
yeterli derecede arastirilmamaktadir. Bu yaklagimin altinda yatan felsefe, miizik
egitiminin tiim dallarinda uygulanabilecek temel bir 6gretidir. Her egitim metodu,
yaklagimi1 veya ekolii gibi bu 6gretininde tiim ayrintilartyla arastirilarak bir biitiin
olarak uygulanmasi, sadece keman degil, temel miizik egitiminde de biiyiik 6nem

tasimaktadir.
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