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OZET
Yiiksek Lisans Tezi

BEETHOVEN “AY ISIGI SONATI”NIN FARKLI YORUMLARININ
KARSILASTIRILMASI

Cagn Dilber

Yasar Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sanat ve Tasarim Yiiksek Lisans Programm

Miizikte yorum, bestecinin yazdigi miiziksel isaretlerin bir yorumcu
aracilifiyla miiziksel seslere doniistiriilmesidir. Fakat yorumlar arasinda farklar
vardir. Bunun nedenlerinden birisi, yorumcunun yoruma iliskin tutumudur. Bazi
yorumcular, metne, besteciye ve doneme daha sadiktir bazilar1 daha subjektif olmay1
tercih eder. Diger bir neden ise, miizik metninin her ayrintiy1 igermesinin miimkiin
olmamasidir.

Tezin birinci boliimiinde, yorum kelimesinin anlami ve yorumun amaci
tartistlmustir.  ikinci boliimde, Beethoven’in 14 numarali sonati Op.27 No.2
tamtilmistir.  Ugiincii boliimde, Beethoven’in kullandigi piyanolar tamitilmis ve
sanat¢inin piyano sonatlarindaki tempo, dinamik ve pedal uygulamalar1 konusundaki
cesitli goriislerden bahsedilmistir. Boylece bestecinin piyano sonatlarmin nasil
yorumlanmasinin uygun olacagi konusuna 1sik tutulmaya calisilmistir. Dordiincii
bolimde, bu eserdeki farkli yorumlar1 dikkat ceken sekiz taninmis piyanistin
kayitlar1 dinlenilmistir. Sekiz piyanistin her birinin eserin ii¢ boliimiinii nasil ¢aldigi
ve bu piyanistlerin yorumlarinda basta tempo, dinamik ve pedal kullanimi1 konulari
olmak {iizere ne gibi farkliliklar oldugu not edilip birbirleriyle karsilagtirilmistir.
Besinci boliimdeki formal analiz ve ekte verilen armonik analiz, yorumla ilgili
ipuglarini agiga cikarmustir.

Eserin temel diisiincesinin timitsiz bir agk veya bestecinin 6liime isyani oldugu
gibi farkli goriisler de dikkate alinarak farkli yorumlar incelenmistir. Farkli
yorumcularin, dinleyicinin miizikle biitiinlesmesini nasil sagladiklar1 kesfedilmeye

caligilmistir.

Anahtar Kelimeler: Piyano, Sonat, Yorum, Beethoven, “Ay Is1g1 Sonat1”
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ABSTRACT
Master’s Thesis

COMPARISON OF DIFFERENT INTERPRETATIONS OF BEETHOVEN’S
“MOONLIGHT SONATA”

Cagn Dilber

Yasar Universitesi
Institute of Social Sciences
Art and Design Master Programme

Interpretation, in music, means the conversion of musical signs of acomposer’s
music piece to musical sounds by a performer. However, almost always, there are
differences between performances. One of the reasons for these differences is the
performer’s attitude towards the composition. Some performers are loyal to the
score, composer and the period; some prefer to be subjective. Another reason is that
the score cannot contain every detail.

In the first part of this thesis, the meaning and the purpose of interpretation is
discussed. In the second part, Beethoven’s 14th sonata, Op.27 No.2 is introduced. In
the third part, the pianos Beethoven used are described. Views about tempo,
dynamics and pedalling in his piano sonatas are explained with the hope that these
may shed light on how his piano sonatas should be performed. In the fourth part, the
performances of eight famous pianists are listened to. The interpretation of each
pianist in each three parts of the piece is examined with special interest on their
tempo choices, dynamics of playing and pedalling practices. The fifth part is the
formal analysis of the piece. Harmonic analysis is given as supplement. These
analysises provide clues on how to perform the piece.

Keeping in mind that there are different views of the main idea of the piece-
whether it is about a hopeless love or about humans’ reaction to death-, comments

are made on how different interpreters affect the listeners’ perception of the music.

Key Words: Piano, Sonata, Interpretation, Beethoven, “The Moonlight Sonata”
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GIRIS

Miizik eserleri bestelendikten sonra miizigi dinleyiciye sunacak olan sanatgilar
tarafindan yorumlanmaktadir. Besteci notalar1 ne kadar ayrintili yazarsa yazsin,
icract bestecinin aklindakini aynen géremez. Hatta bazi degisiklikler yaptig1 takdirde
bestecinin istedigi yoruma ve ulagsmak istedigi hedefe daha ¢ok yaklasabilecegini
diisiinebilir.  Icraci  yapacagi degisikliklerin  dinleyici tarafindan  olumlu
karsilanacagini diislinerek bestecinin niyetlendiginden farkli seyler de yapmak
isteyebilir.

Bu caligmada bir miizik eserinin yorumlanmasiyla ilgili farkli goriisler ele
alimmstir. Cok taninan, yorumlanan ve tartismalara yol acan Beethoven’in “Ay Isi181
Sonat1” olarak taninan Op. 27 No.2 adli eseri bu tezde 6rnek olarak kullanilarak,
yorum konusunun daha iyi anlagilmasina katkida bulunulmaya caligilmistir. Bu
amagla bestecinin hayati, eseri yazdig yillardaki ruhsal durumu ve ¢evresel etkenler,
kullandig1 piyanolar gibi eserin olugmasina etkili olabilecek faktorler incelenmistir.
“Ay Is181 Sonat1”nin nasil ¢alinmasi gerektiginin anlagilmasina katkida bulunulmasi
amaciyla tempo, dinamik ve pedal kullanimi basta olmak iizere yorumu etkileyen
faktorler arastirilmastir.

Eser, formal ve armonik yonden analiz edilmistir. Birbirinden belirgin sekilde
farkli yorumlar1 olan sekiz taninmis piyanist segilerek, eserin kayitlar1 dinlenilmis,
yorumlari incelenmistir. Bu yorumlar incelenirken Carisch 1887 urtext edisyonu
temel alinmistir.

Urtext edisyonunun temel alinmasinin baslica sebebi, eserin nasil ¢alinmasi
gerektigi ile ilgili olarak diger edisyonlara gore aslina en sadik edisyon olmasidir.
Ayrica pek ¢ok piyanist urtext edisyonunu tercih etmektedir. Piyanistlerin yorum
farkliliklarinin hangi noktalarda oldugu tespit edilerek bu farkliliklarin nedenleri ve
sonuglart konusunda goriisler ileri siirtilmiistiir.

Zamanin sinirli olmasi nedeniyle bu eseri ¢almis olan biitlin 6nemli
piyanistlerin kayitlarimin degerlendirilmesi miimkiin olmamistir. Se¢ilmis olan
piyanistlerin yorumlarinin, bu eseri calan piyanistlerin farkli yorumlarindaki
cesitliligi yeterince gosterebilecegi umulmaktadir. Bu calismada incelenmek {izere
Glenn Gould, Vladimir Ashkenazy, Alfred Brendel, Maurizio Pollini, Daniel

Barenboim, Jeno Jando, Fazil Say ve Evgeny Kissin'in kayitlari se¢ilmistir.



Piyanist Deborah Rambo Sinn’e gore bir miizik eserinin dogru yorumlanmasi
icin notalar asla yeterli olmaz. Tempo, dinamik isaretleri, pedal kullanimu,
artikiilasyon, rubato, ritardando, siislemeler, aksanlar, ¢esitli calma teknikleri eserin
yorumlanmasi i¢in gereklidir (Sinn, 2003, s.1).

Bu calismada, yorumcunun besteciye karst sorumluluklari ve yorumcunun
Ozgirliikleri gozetilerek, drnek olarak alinan Beethoven’in eserini yorumlayan sekiz
piyanistin yorumlarinin farkliliklarinin nedenleri anlasilmaya ve aciklanmaya
calisiimustir.

Miizikte yorum konulu bu tezin, bestecilerin eserlerinin iyi anlagilmasina,
dogru yorumlanmasina ve titiz c¢alisilmasina katkida bulunmasi agisindan yararl

olacag diisiiniilmektedir.



BIiRINCi BOLUM

YORUM NEDIR?
Kelimelerin anlamlar1 konusunda aymi diisiinmeyenlerin tartigmasi sonuca
varamayacagindan, ilk boliimde yorum kelimesinin sozliikk anlami ve yorumun nasil

olmasi gerektigi konusundaki farkl: goriigler agiklanacaktir.

1.1 Sézliikk Anlam

Yorum kelimesi, yazar ve arastirmaci Ismet Zeki Eyiiboglu’nun Tiirk Dilinin
Etimoloji Sozliigii adli eserine gore, “yor- kokiinden tiiremistir. Aciklama, diisii
anlatma anlamindadir. Arapgasi, ‘tabir’dir” (Eyiliboglu, 2004, s.764).

Sair ve yazar Ali Piiskiilliioglu'nun yazdig Tiirkce Sozliik’te, “Bir yazinin, bir
sOziin, bir metnin ya da bir yapitin anlasilmasi gii¢ yonlerini agiklayarak aydinliga
kavusturma ve belli bir goriise gore agiklama” tanimi verilmektedir (Piiskiilliioglu,
A. (1995) Tiirkce Sozliik, 1. Basim, Istanbul, Yap: Kredi Yayinlari, 5.1660). Bir seyi
belli bir gorlise gore agiklamak, yorum kavramini tanimlarken siklikla faydalanilan
Oznel bakis agilarini akla getirebilir. Oysa, Eyliboglu’nun yukarida belirtilen eserinde
ve aragtirmact yazar D. Mehmet Dogan’in Biiyiik Tiirkce Sozliik adli eserinde,
yorumlamak, “bir manaya yormak, tabir etmek, tefsir etmek, orijinal anlamin
acikliga kavusturulmasi, tercime edilmesi” olarak agiklanmaktadir (Dogan, D. M.
(1982) Biiyiik Tiirk¢e Sozliik, 2. Basim, Ankara, Birlik Yayinlari, s.1056).

Bir miizik eserinin yorumlanmasindan s6z ederken de onu kendi zevkimize
gore degistirmek ve yeni bir eser gibi ortaya koymak degil, eserin anlagiimasini
saglamak kastedilmektedir. Yine de asagidaki tartismalarda gorecegimiz gibi
yorumun anlami konusunda daha da farkli goriisler vardir.

Metro Collins Cobuild Essential Dictionary’e gore, yorum kelimesinin
Ingilizcesi olan interpretation kelimesinin anlami, “yorum, yorumlama, tefsir” dir
(Fox, G. (Editor), Renkliyildirim, O. (Genel Y&netmen) (1994) Metro Collins
Cobuild Essential Dictionary, Ingilizce-ingilizce-Tiirkge, Istanbul, Metro Kitap
Yayin Pazarlama, s.539).



“Interpretation” kelimesinin Avrupa’da 1840’lara kadar bir miizik eserini
yorumlamak anlamina gelmedigi, miizikolog Laurence Dreyfus tarafindan
bildirilmektedir. Dreyfus, yorum kelimesinin 19. yiizyildan baslayarak bugilinkii
anlamina kavustugunu, “performance” ile ayni anlamda olmadigini, yazili miizikteki
belirsizligin yorumlama ile giderildigini sdylemektedir. Dreyfus’a gore yorumlama
kelimesi notalarin aynisint ¢almanin Gtesinde bir ustalik, kisisel bir okuma ve
degerlendirme anlami1 da igermektedir (Dreyfus, 2007, s.253-257).

Piyanist ve miizik 6gretmeni Kim Burwell miizik boliimii 6grencileri ile
yaptig1r bir calismanin sonucunda, yorumun genellikle 6znel bir tavir olarak
goriildiigiinii tespit etmistir. Bircok miizik Ogrencisi, “Yorum, bir seyi dogru

b

oldugunu diisiindiiglinliz sekilde anlatmaktir.” veya “Yorum, sizin bir eserin nasil
duyulmast gerektigi ile ilgili fikrinizdir.” gibi goriisler belirtmistir (Burwell, 2003,

s.3-4).

1.2. Miizikte Yorumun Onemi

Yorumlama ihtiyagtan dogmaktadir. Resim, edebiyat gibi sanatlarda, eserin
baska birinin araciligiyla izleyiciye aktarilmasi gerekmez. Miizik ve tiyatro gibi
sanatlarda ise yazili eserin ¢alinmasi veya sahneye konmasi eserin yazili halinden
alinip isitilebilir ve seyredilebilir bir héle getirilmesi gerekir. Bunu yaparken sadece
yazili olanda ne varsa ona gore calmak yeterli olmayabilir. Cilinkii her sey yazili
olarak gosterilememis olabilir. The History of Music In Performance isimli kitabin
yazari, miizik elestirmeni Prof. Frederick Dorian’a gore diisiiniilebilen her isaretleme
yapilsa da, eser en ideal kosullarda hatasiz basilsa da, icraci her seyi dogru okusa da,
yine de baz1 ayrintilarda anlasmazlik ¢ikacaktir (Dorian, 1996, s.97-98).

Dorian, 16. yiizyilda, Palestrina’nin kilise korosunun okudugu eserleri bugiin
inceleyecek olanlarin bu eserleri dogru yorumlamalarini saglayacak ipuglarii
bulamayacaklarin1 yazmaktadir. Ancak koro iiyeleri yine de birlikte uzun yillar
calismayla kazandiklar1 aligkanliklarla eserleri istenen sekilde
yorumlayabilmekteydiler. Fakat Dorian, her miizisyenin uzun siire boyle bir ekiple
calisamayacagini ve yorumun nasil olmasi gerektigi konusunda kendi basina karar

vermek zorunda kalabileceklerini yazmaktadir (Dorian, 1996, s.35-42).



Klasik donemle birlikte miizik yazimi daha ayrintili olmaya baslamistir.
Besteciler, eserlerinin nasil ¢alinmasini istediklerini ayrintili olarak nota tizerinde
gostermeye baslamislardir (Dorian, 1996, s.155).

Dorian, Beethoven’in, eserlerinin dogru ¢alinabilmesi igin gerekli
isaretlemeleri yapmay1 diigiindiigiinii fakat bu projesini bitiremedigini bildirmektedir
(Dorian, 1996, s.202).

Sanatta yorum iizerine ¢alismalar1 ile bilinen felsefe profesorii Paul Thom,
“Yorum, yazili eserde gosterilmemis olan her seydir.” diye tanim vermektedir

(Thom, 2003, s.130).

1.3. Yorum Nasil Yapilmahdir?

Yorumcunun eseri nasil ¢almasi gerektigi konusunda farkli goriisler vardir.
Orkestra sefi Owain Arwel Hughes’e gore icraci, bestecinin onerdigi sekle en yakin
olan yorumu yapmalidir (Dreyfus, 2007, s.254).

Alman fliitist Johann Joachim Quantz, eserin donemine ve stiline uygun
calinmasini, icracinin kendince yorum katmamasin1 savunmaktadir (Dreyfus, 2007,
$.259).

Rus besteci ve piyanist Samuil Feinberg’e gore. yorumcu Once bestecinin
yazdiklarini tam olarak anlamali, yazili olan1 aynen ¢alabilmeli ama sonra notalarda
belirtilmemis olan ve yapmasi gereken baska uygulamalarin da olabilecegini
diisiinmelidir. Yorumcu bestecinin niyetini 1yice anlamali, onun gibi hissedebilmeli,
bunun i¢in de bestecinin kisiligini, eserlerini ve yasadigi donemi bilmelidir
(Feinberg, 2001, s.1).

C.P.E. Bach'a gore ise miizisyen, eseri yorumlarken ruhunu serbest
birakmalidir. Gerekirse ilk bakista hatali olarak algilanmasi pahasia eseri dogru
oldugunu hissettigi bicimde calabilmelidir (Dreyfus, 2007, s.259).

Cellist Pablo Casals'a gore ise eserin aslina sadik kalmak ve besteci gibi
hissetmeyi basarmak konusunda yazili materyaller, miizigin ¢ok az bir kismini
yansitmaktadir. Ayrica Casals, objektif olma fetisizminin yorumcunun bagarisini

engelleyebilecegini sdylemektedir (Dorian, 1996, s.268).



Frederick Dorian ve Laurence Dreyfus, Beethoven’in 5. senfonisinin nasil
calinacagi konusunda Wagner’in bir agiklamasini soyle aktarmaktadirlar: Acilis
motifinin c¢agrisimlarindan habersiz olan bir yorumcu, sadece yazili olarak
belirtilenlere uyacaktir. Yazili olarak da sadece, “Allegro con brio”, “metronom:
108” ve “fortissimo’yazdigina gore sadece bu isaretlemelere uyarak calan bir
yorumcunun icrast ¢ok mekanik duyulacaktir. Ancak, “kaderin kapiyr ¢almasi”
alegorisini bilen bir yorumcu, bunun etkisiyle 6. 6lciiye kadar epey yavas bir tempo
ile calacaktir ve her sekizlik notaya vurgu yapip suslar1 uzatacaktir (Dorian, 1996,
$.23-26), (Dreyfus, 2007, s.264-265).

Dreyfus’a gore, Beethoven'e aslinda ne istedigini soramayiz ama Wagner,
Beethoven'in eserlerinin nasil yorumlanmasi gerektigini sanki Beethoven’in kendisi
konusuyormus gibi anlatmistir. Dreyfus, Wagner’in, suslarin ve fermatalarin hakkini
vermek konusundaki sozlerini alintilamistir. Wagner, yazili eserin fazla ayrinti
vermesinin yorumcunun yaraticilifinin sinirlarini daraltabilecegini soylemektedir.
Yazili olanin disinda yapilan baz1 degisikliklerle eserin ruhuna daha iyi
ulagilabilecegini ileri siirmektedir. Ancak bu durum, yansitilanin bestecinin ruhu mu
yoksa yorumcunun ruhu mu olacagi sorusunu akla getirmektedir (Dreyfus, 2007,
$.263-264).

Fliit sanatcis1 ve Montclair State Universitesinde miizik egitimi profesorii olan
Marissa Silverman, miizigin icrasinda iki ana yaklagim oldugunu, bunlar1 formal ve
subjektif yorumlar olarak adlandirdigini, bunlarin arasinda kalan farkli tutumlarin da
oldugunu soylemektedir. Bir ucta formal yaklasim taraftarlari, icracilarin sadece
bestecilerin yazdiklarin1 dogru olarak yansitmakla gorevli aracilar oldugunu
sOylemekte, diger ugta subjektif yorum taraftarlari, icracilarin bestecilerin eserlerini
kendi anlayislarina gore isleme haklar1 oldugunu savunmaktadirlar (Silverman, 2007,
s.102).

Silverman’in yorum konusunda iki karsit goriis olarak agikladigi yaklasimlari
benimseyen kisileri Dorian, “Tarihsel Yontem Taraftarlar1” ve “Oznelciler” olarak
adlandirmaktadir. Tarihsel Yontem taraftarlari, “Nesnelciler” diye de anilirlar.
Dorian, Nesnelcilerin, 6érnegin Bach’in eserlerinde yazili olan ne ise sadece onu
caldiklarim, Oznelcilerin ise dénemin ruhuna uygun gordiikleri eklemeleri

yapmaktan kaginmadiklarini yazmaktadir (Dorian, 1996, s.77).



Dreyfus, tarihsel yontemle ¢alisanlarin topladiklar1 belgelere dayanarak eserin
yorumlanmasina eklemeler yapabildiklerini ama eski donemlere ait eserleri cesitli
belgelere dayanarak yorumlamanin, yorumcu icin kisitlayict oldugunu sdylemistir
(Dreyfus, 2007, s.270).

Dorian, Beethoven’in kendisinin de bu eserin el yazmasinda tempo ile ilgili
karalamalar ve degisiklikler yaptigini sdylemistir (Dorian, 1996, s.26).

Piyanist ve orkestra sefi Edwin Fischer, Beethoven’in &grencisi Carl
Czerny’nin Beethoven’in piyano c¢alist ve eserlerinin yorumlanmasi ile ilgili
tavsiyeleri konusunda verdigi bilgilerin giivenilmez oldugunun artik kabul edildigini
yazmaktadir (Fischer, 1959, 5.67).

Dreyfus, calmak/miizik yapmak soziiniin Ingilizcesi olan “playing music” deki
“play” kelimesinin igerdigi “oynamak” anlamina uygun olarak yorumcunun daha
serbest olmasini destekledigini ifade etmektedir (Dreyfus, 2007, s.272).

Her donemin farkli miizik zevki ve anlayisi olabilir. Dinleyicilerin ve
yorumcularin zevkleri degisir. Yorumcular bu nedenle, eski eserleri degisik zevklere
uydurarak calmak isteyebilirler. Ancak bu tavir, moda olan zevklere gore bir
tekdiizelesme tehlikesi icerir. Hem yeniliklere ve yeni zevklere duyarli olmak hem de

eski eserlerin orijinal yorumlarini bilmek gerekir.

1.4. Yorumcunun Amaci

2003 yapimi Aglayan Devenin Oykiisii adli filmde, dogumda can1 ¢ok yanan ve
yavrusuna kiisiip, emzirmek istemeyen anne devenin duygularini harekete ge¢irmek
ve aglamasmi saglayarak yiiregini yumusatmak amaciyla bu iste usta olan bir
miizisyen ¢agrilir; miizigin etkisiyle deve aglar ve yavrusunu emzirmeye baglar.
Burada miizigin amaci agiktir. Bu amacin duygular harekete gecirmek oldugu kabul
edilir (Siebert, T. (Yapimci), Davaa, B., Falorni, L. (Y6netmenler), (2003) Die
Geschichte Vom Weinenden Kamel. , Munchen, Hochschule fiir fernsehen und film).

Dorian’in ¢esitli miizikologlardan alintilar yaparak belirttigi gibi, “Miizigin
amaci, duygular1 harekete gecirmektir.”(J. D. Heinichen). “Miizik, iiziintiili veya
neseli, hasin veya yumusak, vahsi veya kibar, duyarsiz veya duyarli olabilir;
umutsuzluk, rahatlik, zevk, cosku, sogukluk ve sabirsizlik hissettirebilir.” (C.P.E.

Bach) (Dorian, 1996, s.139-141).



Frederick Dorian, yorumculuk konusunda farkli goriisleri olan otoritelerden
alintilar yaparak, icracinin her zaman miizikteki duyguyu gozetmesi gerektigini
vurgulamaktadir. Her miizigin her yere uygun olmadigini, dini toplanti, cenaze ve
diiglin gibi her yerin atmosferine uygun miizigin farkli oldugunu anlatmaktadir

(Dorian, 1996, s.139-140).



IKINCi BOLUM

BEETHOVEN’IN HAYATI, ESERLERI VE “AY ISIGI SONATI”NIN
TANITILMASI

2.1 Beethoven’in Hayati

Miizikolog Ahmet Say’in Miizik Tarihi adl1 kitabinda bildirdigine gore, 1770
yilinda Bonn sehrinde dogan Ludwig van Beethoven, 1827 yilinda Viyana’da
Olmiistiir. Beethoven, 1779°da Christian Neefe ile ¢alismaya baglamas1 sayesinde J.
Sebastian ve C. P. E. Bach’in miizigini tanimis, 1782°de org dersleri almaya
baslamistir. Basili ilk yapitt 1783’te ¢ikmustir. 1787’de kisa bir siire Viyana’'da
kalmis ve Mozart ile tamismustir. 1789°da Bonn Universitesi’ne yazilmustir. Ozellikle
Breuning ailesiyle kurdugu iligki yetismesinde onemli olmustur. Kasim 1792°de
Viyana’ya gitmis, Haydn’dan ders almistir. J. Schenk’in, sonra da G.
Albrechtsberger ve A. Salieri’nin yaninda egitimini siirdiirmiistiir. Besteci ve piyanist
olarak adim1 duyurmustur. 1795’te Viyana’daki Burgtheater’de halka agik ilk
konserini vermis, Dresden, Niirnberg, Prag ve Berlin’de konserlere devam etmistir.
(Say, 2006, s. 315)

Miizik elestirmeni ve yazari Evin Ilyasoglu’na gére, Beethoven’in 1798
yilinda baslayan sagirligi zamanla agirlasmis ve 1802°de isitme duyusunu iyice
yitirmistir. Ancak bu durumunun bestelerine engel olmasina izin vermemistir. Not
defterleri, notalama taslaklar1 ve karalamalar1 tinliidiir. Koylerde, ormanda, kasaba
disinda uzun yirtiyiisler yaptigi, aklina gelen diislinceleri kiiciik notlar halinde
yazdigr bilinir. Giin 1s1rken ya da gecenin karanlifinda beste yapmayr sevdigini
sOyler. Sir Julius Benedict onunla ilk karsilasmasini soyle anlatir: “Kisa boylu,
sismanca bir adam. Kirmiz1 yiizii, giir kaslar1 var. Ayak bileklerine kadar uzanan kara
bir manto giymis. Beyaz saclar1 genis omuzlarinda dalgalaniyor. Ve o dehset verici
kahkahasi! Sanki Kral Lear ile karsilasmis gibi oldum.” (Ilyasoglu, 2003, 5.70)

Beethoven, Avrupa’daki siyasal olaylarla da ilgilenmis, Fransiz Devrimi’nin
getirdigi yeniliklerden ve Napolyon Bonaparte’den etkilenerek iigiincii senfonisine
“Bonaparte”adin1 vermis, ancak Napolyon’un diktatérlesmesi iizerine bu senfoninin

adm degistirmistir (Eroica senfonisi) (Ilyasoglu, 2003, s. 70).



Piyanist ve miizik yazari Charles Rosen’e gore, oOliimiinden bes yil Once,
1822°de, Beethoven, Viyana’daki miizik ¢evrelerinden tamamen uzaklastigini
hissetmistir. Kendisinin modasinin gegtigini diisiiniir olmustur. Rosen, Leipzig’deki
bir miizik dergisinin editorii kendisini ziyarete geldiginde, Beethoven’in ona sdyle
sOyle dedigini aktarmaktadir: “Fidelio desen, ¢alabilen yok, dinlemek isteyen de yok.
Senfonilerimi dinlemeye zamanlar1 yok. Kongertolarimla ilgilenmiyorlar. Herkes
kendi yazdigmi dinletmek istiyor. Solo eserlerimin modasi ¢oktan gegti ve
giinimiizde moda, her seydir.” Rosen, ger¢ekten de 1830- 1840 yillarinda,
Beethoven’in neredeyse unutuldugunu, geng¢ ¢agdaslart arasinda Schubert’ten baska
onu izleyen olmadigini bildirmekte, yine de giiniimiizde ¢ogunluk tarafindan gelmis
geemis en biiylik besteci olarak goriildiigiinii, kendisinden sonra gelenler arasinda
Beethoven adiin golgesinde kalmayan tek bestecinin Chopin oldugunu yazmaktadir

(Rosen, 1972, s.379).

2.2 Beethoven’in Eserleri

Ahmet Say’in Miizik Tarihi adli kitabinda Beethoven’in yaraticiligl ti¢ evrede
ele alinmaktadir:

1- 1802 yilina kadar olan ilk evre.
2- 1802 ile 1815 yillarin1 kapsayan ikinci evre.
3- 1815°ten 1827’ye uzanan son evre.

Say, bestecinin ilk yaratici evresinde klasik formlara bagliliginin sonucu olarak
Haydn ve Mozart etkilerini gérmektedir. Beethoven’in ikinci evresinin en verimli
evresi oldugunu diisiinen Say, bu evrede klasik bi¢im anlayisinin esneklik
kazandigini, formlar1 gelistirerek kendine 6zgili yenilikler yaptigini bildirmektedir.
Ugiincii evrede ise bestecinin, duygu ve diisiincelerini 6zgiirce anlatabilmek igin yeni
bicimler gelistirdigini yazmaktadir. Say, Haydn’in 100, Mozart’in 50 senfoni
yazmasina karsin, Beethoven’in sadece 9 senfoni yazmis olmasini, sanat¢inin biiyiik
bir 6zenle ¢alismasina baglamaktadir. Bestecinin karalama defterlerinden, eserlerinin
taslak asamalarini izleyebilecegimizi belirtmektedir. (Say, 2006, s.317-319)

Ahmet Say, Miizik Tarihi adli eserinde Beethoven’in eserlerini sOyle
ozetlemektedir (Say, 2006):

Opera: Fidelio. Ik kez 20 Kasim 1805°te sahnelenmistir.
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Bale miizigi: Bir Sovalye Balesi (1790°da yazilmig, 1872°de yayinlanmistir).
Prometheus’un Yaratiklart (Op. 43, ilk kez 28 Mart 1801°de Viyana’'da
sahnelenmistir).

Uvertlirleri: Egmont Uvertiir (Op. 84, 1810°da bestelenmistir), Kral Stephan
(Op. 117, 1811°de bestelenmis, 1815°te yayinlanmistir), Atina Harabeleri (Op. 113),
Leonore (Op. sayist yok, 1814’te bestelenmis, 1865°te yaymlanmistir), Tarpeia
(Kuffner’in bir oyunu i¢in sahne miizigi, Do major Zafer Marsi, 1813°te bestelenmis,
1819°da yaymlanmistir), Coriolanus Uvertiirii (Op. 62, 1807°de bestelenmis, 1808’de
yayinlanmistir).

Senfonileri: 1. Senfoni (Op. 21, 1800°de bestelenmis, 1801°de yayinlanmistir,
Do major), 2. Senfoni (Op. 36, 1802°de bestelenmis, 1804’te yayinlanmistir, Re
major), 3. Senfoni (Eroica, Op. 55, 1804°te bestelenmis, 1806°da yayinlanmistir, Mi
bemol major), 4. Senfoni (Op. 60, 1805°te bestelenmis, 1809°da yaymlanmistir, Si
bemol major), 5. Senfoni (Op. 67, 1805°te bestelenmis, 1809°da yaymlanmistir, Do
mindr), 6. Senfoni (Pastoral, Op. 68, 1807°de bestelenmis, 1809°’da yayinlanmaistir,
Fa major), 7. senfoni (Op. 92, 1812°de bestelenmis, 1816’da yaymlanmistir, La
major), 8. Senfoni (Op. 93, 1812°de bestelenmis, 1816’da yayinlanmistir, Fa major),
9. Senfoni (Koral, Op. 125, 1823’te tamamlanmig, 1826’da yayimnlanmistir, Re
minor).

Kongertolart: 1. Piyano Kongertosu (Op. 15, Do major), 2. Piyano Koncertosu
(Op. 19, Si bemol major), 3. Piyano Kongertosu (Op. 37, Do mindr), 4. Piyano
Kongertosu (Op. 58, sol major), 5. Piyano Kongertosu (Op. 73, Imparator
Kongertosu, Mi bemol major), Keman Kongertosu (Op. 61, Re major), piyano,
keman, viyolonsel ve orkestra i¢in Kongerto (Op. 56, Do major),

Kongerto olmamakla beraber, Beethoven’in solo ¢algi ve orkestra i¢in su
yapitlar1 vardir: Romans (keman ve orkestra i¢in, Op. 40, Sol major), Romans
(keman ve orkestra icin, Op. 50, Fa major), Koral Fantazi (piyano, koro ve orkestra
icin, Op. 80, Do minér).

Oda miizigi yapitlari: 1 yedili, 2 altili, 2 yaylh besli, 2 iiflemeli besli, 3
piyanolu dortlii, 16 yayl dortlii, 8 piyanolu ticlii, 5 yayh tclii, 3 tiiflemeli iiglii ve
oteki oda miizigi yapitlaridir.

Beethoven, 10 keman sonati, 32 piyano sonati, ayrica piyano i¢in Rondo’lar,

11



Dans’lar, Bagatelle’ler yazmis (Fiir Elise, sonat formunun disinda kalan bu ¢esit

yapitlarindan biridir), 22 Variation bestelemistir (Say, 2006, s. 320-321).

2.3 “Ay Is1g1 Sonat1”’nmin Tanitilmasi

2.3.1 Beethoven’in Eseri Yazdig1 Yillarda icinde Bulundugu Ruh Hili

Miizikolog ve piyanist Timothy Jones, Beethoven’in, 1800-1802 yillar
arasinda Op.27’yi yazdigini, gelirinin iyi oldugunu ve sanatinin takdir edildigini
yazmaktadir. Ancak, Jones’a gore, 1796 yilinda baslayan isitme bozuklugu
Beethoven’i korkutuyordu. Beethoven, 1800’de sosyal ortamlardan kaginmaya
basladi, tedavilerden pek fayda gormedi. Arkadasi Karl Amenda’ya yazdigi bir
mektupta hastaligi konusundaki {imitsizligini anlatti. Aynt mektupta meslegindeki
gelecegi icin planladiklarini yazmasi, moral bozucu isitme sorununa ragmen kendine
inancim gosteriyordu. Umitsizlik ile cosku arasinda gidip gelen bir ruh hali vardi
(Jones, 1999, s.11-12).

“Lady Wallace” olarak da bilinen yazar Grace Jane Wallace tarafindan e-book
olarak yaymlanan Beethoven’in mektuplarinda goriildiigi {izere, Beethoven,
isitmesinde biraz diizelme olmasmin yani sira Kontes Giulietta Guicciardi’nin
kendisiyle ilgilenmesinin verdigi mutlulugu 16 Kasim 1800’de Viyana’dan yazdigi
mektupta arkadast Herr von Wegeler ile paylagsmaktaydi. Mektubunda,
kulaklarindaki ¢inlama ve ugultularin epey azaldigini, fakat isitmesinde diizelme
olmadigini, hatta daha kotiilestigini sOylerken, sagligimin genel olarak daha 1yi
oldugunu, tedavilerden sonra 8-10 gilindiir kendisini daha 1yi hissettigini
soylemekteydi. Kendisindeki degisikligin nedeninin sevimli ve harika bir kiz
oldugunu ve o kiz ile birbirlerini sevdiklerini sdylemekteydi. Son iki yildir ilk defa
mutlu oldugunu ve ilk defa evlenmenin kendisini mutlu edebilecegini hissettigini
sOylemekteydi. Fakat sosyal durumunun ve sagirliginin kendisine engel oldugunu,
sagirhigl olmasa diinyay1 gezecegini ve en biiylik mutlulugunun sanatim1 gelistirmek
oldugunu anlatmaktaydi. Mektuplarinda, kimi zaman timitli oldugu kimi zaman da
timitsizlige kapildig: goriilmekteydi. (Wallace, 2004, 18 numarali mektup.)

Miizikolog ve piyanist Timothy Jones'un yazdigina gére Beethoven, Kontes
Giulietta Guicciardi'ye ilk olarak Rondo in G Op.51 No. 1 adl eserini vermistir.

Daha sonra Prens Karl Lichnowski’nin kizkardesi Henriette’e bir hediye vermesi
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gerektiginde bu Rondo’yu Henriette’e, Op.27 No.2’yi deKontes Giulietta’ya
vermistir (Jones, 1999, s.20).

Beethoven, Op.27 i¢in ¢alismalarina, 28 Mart 1801 yilindaki Prometheus’un
ilk temsiline kadar baglamamistir. 1801 yil1 Nisan-Aralik arasinda kullandig1 “Sauer
Sketchbook™ olarak bilinen not defterinin sayfalari, 6liimiinden sonra, 1827°de bir
acik arttirmada bu defteri alan Sauer tarafindan tek tek satilip dagilmistir. Bulunan
bazi sayfalardaki ipuglarindan Op.27 No.2’yi bu tarihler arasinda yazdigir tahmin
edilmektedir. Fakat yine de tam olarak ne zaman yazildigi belli degildir (Jones, 1999,
s.19-24).

Op.27 No.2, 1802’nin Mart ayinda basilmistir. Beethoven’in 6 Haziran
1800°de kontes Giulietta Guicciardi’ye yazdigr mektupta kontese karst duygularinm
actig1 goriilmektedir. Ancak Op. 27 No.2 ile ilgili bir ifade yoktur (Wallace, 2004. 15
numarali mektup).

1802 yilinda, Beethoven’in isitmesi daha da bozulmustur. Bu yilda, Karl ve
Johann Beethoven’e yazdigi ama gondermedigi mektupta, “Bu sefil hayatima son
vermeme sadece sanat engel olmustur”, “Kiiciik servetimi paylasin”, demektedir.

(Wallace, 2004, Beethoven’in 6 Ekim 1802 tarihli mektubu).

2.3.2 Op.27 No. 2’nin “Ay Is1g1 Sonat1” Adim1 Almasi

Miizikolog Sarah Clemmens Waltz’a gore, 1832°de Alman miizik elestirmeni
ve sair Ludwig Rellstab, Op.27 No.2’nin birinci béliimiinii, Isvicre’de bulunan
Vierwaldsee’nin 1ssiz yerlerinde ay 1s1iginda yapilan bir kayilk gezintisine
benzetmistir. Goliin lizerine ayin 1siklarinin vurmasina benzeterek bu adi koymustur
(Waltz, 2007, s.2).

Bu romantik c¢agrisim1 yanlis yonlendirici bulanlar oldugu gibi kendi
yorumlarina uygun bulanlar da olmustur. Waltz, Beethoven’in Op.27 No. 2 adh
sonatinin basindan beri c¢ok ilgi ¢ektigini, “Ay Is1g1 Sonat1” adinin takilmasindan
once, “Arbor Sonata” (Cardak Sonati) gibi baska adlar da takildigini, 1832’deki
benzetmeden oOnce de ay 15181 c¢agrisimlarinin insanlarin  aklina geldigini
sOylemektedir. Baz1 kisiler de, “Sonata quasi una fantasia” adindan dolay1, “Do diyez

mindr fantazi” demistir (Waltz, 2007, s.3-4).
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Arastirmaci Pierre Beaudry, Piyanist Andras Schiffin’in 2004-2006 tarihleri
arasinda verdigi ve internette de yayinlanan konferansinda belirttigi goriislere de

deginerek  (Andras  Schiff, Lectures and  Recitals.  http://wigmore-

hall.org.uk/podcasts/andras-schiff-beethoven-lecture-recitals), Op.27 No.2’nin ¢ogu

kisi tarafindan romantik ay 15181 ¢agrisimlarinin yanlis yonlendirmesiyle yanlis
calindigini, romantizm degil, 6liim sahnesinin s6z konusu oldugunu séylemektedir.
Beethoven’in, Mozart’in Don Giovanni adl1 operasindan kopyaladigi bu boliimii, do
diyez minore transpoze ederek kullandigini, Don Giovanni’de ‘“Kommandatore’nin
Oliimii” sahnesindeki 6liim, ac1 ve yasama tutunma istegi karisiminin 14. sonatta da
goriildiigiinii sdylemektedir (Beaudry, 2011, s.3-7).

Piyanist Brian Chapman’a gore, Beethoven, “Ay Is181 Sonati”nda, insanin
kaybettikleri seyler karsisinda verdigi tepkileri, li¢ boliimde anlatmistir: Birinci
boliimde, hiiziin duygusunun agirhigi ve duygusal ¢alkantilar anlatilir. Ikinci boliim,
kayb1 kabullenmenin sonucu olarak bir i¢ ¢ekme gibidir. Ugiincii boliimde ise kayb1
kabullenememe hissi ve Oliime isyan etme durumu daha yogun bir sekilde

hissedilmektedir (Chapman, 2015, s.11).
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UCUNCU BOLUM

BEETHOVEN’IN PIYANO SONATLARINDA TEMPO, DINAMIK VE
PEDAL KULLANIMI ILE ILGILi iPUCLARI

3.1. Beethoven’in Piyanolar:

Piyanist ve orkestra sefi Edwin Fischer ve miizik 06gretmeni Olga
Kleiankina'nin yaptig1 ¢alismalarda belirtildigi lizere Beethoven sirasiyla, “Stein” ve
“Walter”, 1803'den itibaren “Erard”, 1810'dan itibaren “Stein-Streicher”, 1818'den
itibaren “Broadwood”, 1825'den itibaren de“Graff” marka piyanolar1 calmistir.
Beethoven’in hayatinin ikinci doneminde piyanolarin ses araliklart arasindaki
genislik arttig1 i¢in, baz1 eserlerinde degisiklikler yapmistir.

“Stein”, “Walter”, “Stein-Streicher”, ve “Graff”, Viyana modelidir. Viyana
modeli piyanolarda kiigiik, deri kapli tokmaklar ve deriden yapilma susturucular, bu
piyanolarda hafif, aym1 zamanda hizli calinmasini saglamaktadir. Ayrica,
dinamiklerde ve ton renklerinde cesitlilik saglanmaktadir. Viyana modeli piyanolarda
ses daha cabuk sonmekte ve bu da dokunus farkliliklarini daha giizel ortaya
cikarmaktadir.

Alman kokenli bir Fransiz olan piyano iireticisi Sebastien Erard, 1792’de
Londra’ya tasinmistir ve Beethoven’e verdigi piyano da Londra’da iiretilmistir.
“Broadwood” da Ingiliz modelidir. Bu piyanolarda, rezonans daha yiiksektir ve tuslar
daha agirdir (Kleiankina, 2015,s.2-3). (Fischer, 1959, s.83).

Op.27 No.2’yi  Beethoven’in  kullandig1  piyanolarin  sesine yakin
seslendirebilmek i¢in pedal uygulamalar iizerinde durulmustur. Ancak Beethoven’in
kendisinin piyano tercihi konusunda Fischer, bestecinin bulabildigi ve ¢ogunlukla da
kendisine hediye edilen piyanolar1 kullandigi, 6zel bir tercihinin olmadig: bilgisini
vermektedir (Castellengo, M./ Genevois, H. (Ed.), (2013), Harper, N. L., Henriques,
T.,s.111-121) (Fischer, 1959, s.83).

3.2. Beethoven’inPiyano Sonatlarinda Tempo
Edwin Fischer, Beethoven’in Pianoforte Sonatlar: isimli kitabinin ‘Tempo ve
Metronom’ boliimiinde, bir anekdot aktarmaktadir: Beethoven’in Londra'ya

gonderilmis olan senfonilerinin metronom isaretlerinin belirtilmedigi, Ferdinand Ries
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tarafindan mektupla bildirilir. Beethoven de Ries'e metronom degerlerini mektupla
bildirir. Bir siire sonra Ries, “Mektubunuz elime gecmedi. Metronom degerlerini
tekrar yazar misiniz?’der. Beethoven, ikinci bir mektup yazar ve metronom
degerlerini tekrar bildirir. Ikinci mektup ile birlikte ilk mektup da Ries'e ulasir. Fakat
her iki mektupta belirtilen metronom degerleri birbirinden farklidir. Bunun iizerine
Beethoven “Hi¢ metronom yazmasak daha iyi.” der (Fischer, 1959, 5.93).

Piyanist Konrad Wolff, Masters of the Keyboard isimli kitabinda,
Beethoven’in bazi konular1 piyanistin degerlendirmesine biraktigini soyleyerek,
senfoni ve kuartetlerinde metronom degerlerini her zaman belirtirken piyano
eserlerinde bunu yapmamasmin, piyano i¢in yazdig1r eserlerinde dogaglama
yapilmasini uygun gormesine baglanabilecegini sdylemektedir (Wolff, 1990, s.152).

Wolff, eserin tempolar1 arasinda da etkilesim olabilecegini sdylemektedir.
Omegin, final boliimii daha hizli ¢alinmak isteniyorsa, bir onceki boliimdeki
scherzonun da hizlandirilmas: gerekebilecegini veya acilisin normalden hizli
calindig1 bir eserde, sonraki boliimii hem bir zitlik yaratmak hem de eserin toplam
siiresini sabit tutmak i¢in bir yavaslamanin uygun olabilecegini sdylemektedir
(Wolff, 1990, s.152).

Kleiankina, Beethoven’in pianoforte eserlerini inceledigi makalesinde,
metronom konusundaki tartigmalarin devam ettigini ve kafa karigikliklarinin 6nemli
bir sebebinin Czerny'nin, Beethoven’in piyano eserlerinin c¢alinmasi konusundaki
gorlslerini kendine gore degistirerek yanlis aktarmasi, “Tempo giusto” adinm1 verdigi
kesin ve degismez tempo konusunda yazdiklarinin etkisi ve kendi anlayisina gore
metronom igaretlemeleri yapmasi oldugunu séylemektedir. Buna karsi Beethoven’in
ogrencisi Ries ve arkadasi1 Schindler, Beethoven’in yaklagiminin, daha 6zgiir ve daha
anlatimer oldugunu savunmuslardir. Schindler, yazdig1 Beethoven biyografisinde,
bestecinin sinirlenerek soyle dedigini nakletmektedir: “Biktim metronomdan! Miizigi
hissedebilen herkes dogru metronomu anlar. Miizigi hissedemeyenler icin ise ne
kadar metronom yazsak bostur.” Beethoven, biitiin piyano sonatlar i¢inde sadece
Op.106'da metronom isareti koymustur (Kleiankina,2015, s.2).

Charles Rosen, The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven isimli
kitabinda, Beethoven’in metronom degerinin sayr olarak 6nemli olmadigim

diistindiigiinii fakat tempo belirten terimleri ¢ok ciddiye almak gerektigini
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soylemektedir. Ornegin, “allegro” yazmissa, bunun “allegro maestoso” veya “allegro
ma non troppo” gibi calinmasinin hata olacagini, fakat miizik, “allegro” olarak
duyuldugu siirece piyanistin hangi metronomda c¢aldigimin 6nemi olmadigini

yazmaktadir (Rosen,1972 s.421).

3.3. Beethoven’in Piyano Sonatlarinda Dinamik

Beethoven’in  zamaninda, fortepianolardaki dinamik seviyeleri, modern
piyanolardaki mezzoforte ve mezzopiano arasindadir. Beethoven, kendisini daha iyi
ifade edebilmek icin dinamik seviyeleri arasindaki farklari olduk¢a wuglarda
belirtmistir (Kleiankina, 2015, s.4).

Beethoven’in ilk eserlerinde, dinamikler arasindaki zitliklar, hafif ve giiclii
sesler arasinda keskin degismelerden ibarettir. Orta seviyede seslere sadece
crescendo ve decrescendo sesler sirasinda yer verilir. Mezzoforte, sadece belirtildigi
zaman ¢alinir. 19. yiizyilda, basta Hans von Biilow olmak tizere baz1 editorler, kendi
anlayislarina gore edisyonlar yapmislar, eserlere birgok dinamik isaretleri
koymuslardir. Beethoven, sonraki eserlerinde az sayida dinamik isareti kullanmistir.
Bunun sebebi, oOzellikle dinamik piano ise, dinamikte degisiklik olmasini
istememesidir (Wolff, 1990, s.149-151).

Beethoven’in ge¢c donem eserlerinin neredeyse hepsinde crescendo’dan sonra
subito piano vardir. Bu subito piano’lardaki piano, crescendo’nun yoneldigi bir
doruk noktas1 gibi hissedilmelidir. Yani crescendo’dan bagimsiz diisiiniilmemelidir.
Sforzando yazan Olgiilerde ise, vurgu ¢ogu zaman vurgusuz notada yapilmaktadir

(Wolff, 1990, s.154).

3.4. Beethoven’inPiyano Sonatlarinda Pedal Kullanimi

Piyanist Konrad Wolff, Beethoven’in pedal isaretlerine uyulmas: gerektigini,
en azindan yarim pedal gerektiren yerlerde bunun 6nemli oldugunu sdylemektedir.
Beethoven, ge¢ donem eserlerinde, yumusak calinmasi gereken akorlar i¢cin 6zel
pedal kullanimlari isaretlemistir. Ancak, bunu sesi uzatmak i¢in degil, sadece belli
bir ses rengi elde etmek i¢in yapmustir (Wolff, 1990,s.155).

Fischer’e gore, Beethoven, pedali cesitli sekillerde kullanmistir. Ornegin,

Op.110"un ikinci boliimiiniin ‘Trio’ kisminda bir sonraki akora kadar seslerin devam
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etmesi gerektigini, bunu saglamanin en iyi yolunun da yarim pedal kullanmak
oldugunu sdylemektedir. Beethoven, bugulu bir atmosfer yaratmak i¢in de pedal
teknigi kullanmistir. Op.31 No.2'deki regitatif melodisinin bulundugu pasaj veya 3
No’lu piyano kongertosunun ‘largo’ boliimii 6rnek olarak gosterilebilir. Piyanist, her
durumda enstriimaninin  imkanlar1 dogrultusunda Beethoven’in tavsiyelerini
uygulamalidir. Beethoven, ayrica yumusak pedal teknigi de kullanmistir. Buna 6rnek
olarak, Op.27 No.2 ve Op. 106 gosterilebilir (Fischer, 1959, s.32-33).

Piyanist Nancy Lee Harper ve miizik teknolojileri iizerine yaptig1 calismalar
ile bilinen miizik Ogretmeni Tomas Henriques, makalelerinde, Beethoven’in
eserlerinde pedal kullanimu ile ilgili olarak giiniimiizde kullandigimiz piyanolarin ses
rengi acisindan daha dolu ve zengin olsa da Beethoven’in istedigi etkiyi yaratmada
yetersiz kalabildiklerini, fortepianonun, dinamiklerin alt ve {ist sinirlar1 agisindan
daha dar bir araliga sahip olsa da, tarihsel agidan dogru yorumu verebilmek i¢in daha
uygun bir enstriiman oldugunu bildirmektedirler. Harper ve Henriques, glinimiizdeki
piyanolarda, Beethoven donemindeki pedal etkilerine benzer etkiler verebilmek icin
yaraticilik gerektigini sdylemektedirler. Ornegin, Op.27 No.2’de bas sesleri galarken,
tuslarin dibine kadar basmak gerekir. Ancak forte degil piano calmak gerekir
(Castellengo, M./ Genevois, H. (Ed.), (2013), Harper, N. L., Henriques, T., s.120-
121).
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DORDUNCU BOLUM

“AY ISIGI SONATI” YORUMLARININ TEMPO, DINAMIK VE PEDAL
KULLANIMI YONUNDEN INCELENMESI VE KARSILASTIRILMASI

4.1 Glenn Gould

4.1.1 Adagio sostenuto

Glenn Gould bu boliimii 4 dakika 11 saniyede ¢almaktadir. Gould bu béliimii
daha hizli ¢aliyor gibi goriinse de tempo adagiodur. Gould, diger piyanistlerin aksine
daha diiz bir sekilde calmay1 tercih etmekte ve sadece bdliimiin sonunda
yavaglamaktadir.

Dinamik yonilinden incelendiginde, Gould, Adagio sostenuto yorumunda,
urtext edisyonundaki isaretlemelere uygun olarak dinamik seviyeleri arasindaki farki
hissettirmektedir. Farkli olarak, 48. 6l¢iiden baslayan crescendo ve subito piano’yu
yapmamaktadir. 48.- 54. Olgliler arasim1 mezzoforte ¢almaktadir. Rubato hig
yapmamaktadir.

Bolumiin genelinde tam pedal kullanimi vardir (Tam pedal: Uzatma pedali
sonuna kadar basiliyken calmak).

Adagio sostenuto boliimiiniin diger yorumcularda goriilen melankolik havasi

Gould’un yorumunda daha az hissedilmektedir.

4.1.2 Allegretto-Trio

Glenn Gould bu boliimii 1 dakika 38 saniyede ¢almaktadir. Siirenin bu kadar
kisa olmasimin bir nedeni, allegretto kismindaki doniisleri yapmamasidir. Tempo,
allegrodur. Yani Gould, bu boéliimiin temposunu olmasi gerekenden daha hizlh
calmaktadir. Gould, Allegretto-Trio boliimiine daha farkli bir hava katmak icin diger
piyanistlerin aksine tempo ile ilgili olarak rubato ve ritardandodan baska 6gelere de
yer vermistir. Meseld, Trio boliimiiniin ilk kismini biraz daha durgun calmaktadir.
Fakat bu durgun havayi araliksiz devam ettirmek yerine bazi yerlerde accelerando
yaparak hem boliime ayr1 bir renk katmayir hem de dinleyicinin dikkatini canli
tutmay1 hedefledigi diisiiniilmektedir. Gould bu boliimde yarim pedal kullanmaktadir
(Yarim pedal: Uzatma pedali yariya kadar basiliyken calmak).
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4.1.3 Presto agitato

Glenn Gould bu boliimii 4 dakika 56 saniyede ¢almaktadir. Serimboliimiindeki
dontisleri yapmamaktadir. Tempo, prestissimodur.

Gould bu boliimde dinamik kontrastlaridogru bir sekilde hissettirmektedir.
Gould, Presto agitato bdliimiinde kimi yerlerde tam pedal kimi yerlerde yarim pedal
kullanmaktadir. Ama ¢ogunlukla yarim pedal kullanmaktadir.

Temponun hizli olmas1 bu boliimdeki dinleyicide 6fkelenme ve isyan etme

istegini daha da arttirmaktadir.

4.2 Vladimir Ashkenazy

4.2.1 Adagio sostenuto

Ashkenazy bu boliimii 6 dakika 8 saniyede ¢calmaktadir. Tempo, largodur.

Ashkenazy bu boliimii ¢cogu zaman urtext edisyonuna uygun bir sekilde
yorumlamaktadir ama dinamiklerin arasindaki farklar1 ¢ok belli etmeden
calmaktadir. Zaten fortepianolarin dinamik sinirlar1 da en az mezzopiano, en ¢ok da
mezzoforte calacak kadardir. Bu agidan bakildiginda bu boliimiin, eserin yazildig
donemde kullanilan fortepianolarin dinamik 06zelliklerini yansitarak calindigini
sOyleyebiliriz.

Ashkenazy'nin tuglara dokunusu hafiftir, yani sesleri parmaklarinin agirligim
kullanarak uzatmak yerine tuslara biraz daha yumusak bir sekilde basarak pedal ile
uzatmay1 tercih etmektedir. Bu ylizden seslerin her birisi ayr1 ayr1 degil de birbiriyle
i¢ ice gecmis bir sekilde duyulmaktadir. Bu uygulamalarladinleyiciye boliimde bir

kararsizlik havasinin da hakim oldugu hissettirilmek istenmektedir.

4.2.2 Allegretto-Trio

Ashkenazy, Allegretto-Trio boliimiinii 2 dakika 10 saniyede calmaktadir.
Adagio sostenuto boliimiinde oldugunun aksine, bu bdliimiin temposunda bir
degisiklik yapilmamaktadir.

Allegretto boliimiinde dinamikler urtext edisyonundakinden biraz farklidir.
Ashkenazy dinamik kontrastlar1 azaltmaktadir. Ciimle sonundaki ritardandolar ¢ok
belirgindir. Boliimiin bitisine dogru gelen crescendo, olmasi gerekenden daha

erkendir. Ashkenazy 33.- 34. dlciiler arasindaki kisma bir ritardando eklemektedir.
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Trio’da, dinamikler urtext edisyonunda belirtildigi gibidir. Ashkenazy,
Trio’nun ikinci bolimiinii ilk g¢alista kuvvetli, doniiste ise daha hafif kuvvette
calmaktadir. Ashkenazy, Trio boliimiiniin ikinci kisminda once yankilama yaparak
dinamikler arasinda kontrast yaratmayi tercih etmektedir. Bunun gibi urtext
edisyonunda yazilmamis bazi uygulamalar, eserin ruhuna uygun olarak yorumcu
tarafindan yapilabilmektedir. Bu degisiklikler miizikaliteyi bozmamaktadir.

Ashkenazy bu boliimiin tamaminda yarim pedal kullanmustir.

4.2.3 Presto agitato

Ashkenazy'nin yorumunda siire 7 dakika 29 saniyedir. Dinamikler urtext
edisyonunda belirtildigi gibidir. Ashkenazy, bu boliimde yarim pedaldan ¢ok tam
pedal kullanmustir.

4.3 Alfred Brendel

4.3.1 Adagio sostenuto

Alfred Brendel bu bdliimii 6 dakika 1 saniyede ¢almaktadir. Tempo, largodur.

Dinamik agisindan bakildiginda, Brendel'in Adagio sostenuto yorumunda
dinamik kontrastlar1 ¢ok hissedilmemektedir. Bu kontrastlar bazi pasajlarda ¢ok az
da olsa hissedilmektedir. Ama bdliimiin geneli dinamik yoniinden incelendiginde,
Brendel bu boliimde dinamiklerin kontrastlarin1 daha dar bir ¢erceve ile sinirlayarak

duyurmay1 tercih etmektedir.

4.3.2 Allegretto-Trio

Alfred Brendel bu bolimii 2 dakika 18 saniyede c¢almaktadir. Tempo,
moderatodur. Bunu yani sira Brendel bu boliimde rubatolar1 belirgin bir sekilde
hissettirmektedir.

Brendel dinamikler konusunda oldukg¢a titiz bir tutum sergilemektedir.
Boliimdeki dinamiklerin her birisini yerinde yapmaktadir.

Brendel bu bdliimde neredeyse hi¢ pedal kullanmamaktadir.
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4.3.3 Presto agitato

Alfred Brendel bu bolimii 7 dakika 47 saniyede c¢almaktadir. Brendel bu
boliimde rubato, ritardando ve accelerando gibi miizige canlilik katan ritmik
unsurlar1 fazla abartmadan kullanmay1 tercih etmektedir.

Brendel'in Presto agitato bolimii yorumunda dinamik kontrastlar1 ¢ok iyi
hissedilmemektedir. Brendel, dinamik konusunda diger piyanistlerden ve urtext
edisyonundan farkl1 bir yorum yapmay1 tercih etmektedir.

Pedal kullanimu ile ilgili olarak, Brendel bu boliimde birkag pasaj disinda pedal

kullanmamay tercih etmektedir.

4.4 Maurizio Pollini

4.4.1 Adagio sostenuto

Maurizio Pollini bu boélimi 6 dakika 18 saniyede c¢almaktadir. Tempo,
largodur.

Adagio sostenuto bdliimiine dinamik acisindan bakildiginda, Pollini bu
boliimde piano ve forteyi cok az kullanmaktadir. Boliimii cogunlukla orta kuvvette
calmaktadir.

Pollini, Adagio sostenuto bolimiinde tam pedal kullanmaktadir. Ama bu
durum, seslerin i¢ ice gecmesi gibi bir sonuca yol agmamaktadir. Pollini pedal
kullanimina agirlik verdigi kadar parmaklarmin agirligini kullanarak ve sadece belli
yerlerde degil Ol¢ii icerisinde de pedal degistirerek bu acgigr kapatmaktadir.
Dolayisiyla seslerin her biri ¢ok net duyulmaktadir.

4.4.2 Allegretto-Trio

Maurizio Pollini bu boéliimi 2 dakika 15 saniyede ¢calmaktadir. Tempo, olmasi
gereken tempodan biraz daha distiktiir. Allegretto-Trio boliimiinii Kissin, 2 dakika
12 saniyede, Ashkenazy ise 2 dakika 10 saniyede calmaktadir. Burada sorulmasi
gereken soru, birbirlerine yakin siirelerde caldiklar1 halde neden bir tek Pollini'nin
temposunun moderato hissedildigidir. Bu durum sdyle agiklanabilir: Kissin ve
Ashkenazy’nin temposu ile diimdiiz ¢alindiginda parganin orijinal siiresi ortalama 2

dakika 3 saniye olmaktadir. Fakat Kissin ve Ashkenazy boliim icerisinde rubato,
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ritardando gibi tempo ile ilgili baz1 uygulamalar yapmaktadir. Pollini ise bu bolimii
hi¢ rubato yapmadan ¢aldig1 halde boliim 2 dakika 15 saniye stirmektedir.

Pollini, bu boliimde dinamikleri tam olarak urtext edisyonunda yazdigi sekilde
calmaktadir ve dinlenilen diger piyanistler ile karsilastirildiginda géze carpan bir
degisiklik yapmamaktadir.

Pollini, Allegretto-Trio boliimiinde yarim pedal kullanmaktadir.

4.4.3 Presto agitato

Maurizio Pollini bu boélimii 7 dakika 11 saniyede calmaktadir. Tempo
konusunda Pollini'nin bu boliimii olabildigince sade ve diiz bir sekilde ¢almay1 ve
rubatolar1 fazla hissettirmemeyi tercih ettigi goriilmektedir.

Dinamik kontrastlarinin urtext edisyonuna kiyasla biraz daha fazla oldugu
goriilmektedir. Fortepianodaki dinamik seviyelerinin sinirlarinin daha dar oldugu
diisiiniiliince, Pollini’nin esere dinamik yoniinden daha farkli bir bakis agisi ile
yaklastig1, dinamikleri abartarak calmayi tercih ettigi sdylenebilir.

Pollini, Presto agitato bdliimiinde cogunlukla tam pedal kullanmaktadir.

4.5 Daniel Barenboim

4.5.1 Adagio sostenuto

Daniel Barenboim bu bolimii 7 dakika 6 saniyede calmaktadir. Tempo,
largodur.

Barenboim’in Adagio sostenuto yorumunda dinamik seviyeleri arasinda
neredeyse higbir fark olmadigi goriilmektedir. Barenboim bu boliimde dinamik
kontrastlart miimkiin oldugunca azaltmay1, dinamik yoniinden bu boliimii daha sade
ve diiz bir sekilde ¢almayi tercih etmektedir.

Pedal kullanimi yOniinden incelendiginde, Barenboim bu boéliimde yarim
pedal kullanmakta ve sesleri uzatmak i¢in pedal kullaniminin yani sira parmaklarinin

agirhigini da kullanarak ¢almaktadir.
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4.5.2 Allegretto-Trio

Barenboim bu boliimii 2 dakika 25 saniyede c¢almaktadir. Tempo,
moderatodur. Barenboim, bu boliimii cogunlukla sade ve diiz bir sekilde calmay1
tercih etmekte ve rubatolari, ritardandolar1 yaparken abartiya kagmamaktadir.

Dinamik acisindan incelendiginde, Barenboim béliimde dinamikleri urtext
edisyonunda belirtildigi sekilde calmaktadir.

Barenboim, bu boliimde yarim pedal kullanmaktadir.

4.5.3 Presto agitato

Barenboim bu boliimii 7 dakika 40 saniyede calmaktadir. Boliim igerisinde
rubatolar olduk¢a belirgindir. Par¢canin normal temposu ile rubato yapilan pasajlar
arasinda belirgin bir tempo farki vardir. Ama bu farkliliklar boliimii miizikal yonden
olumsuz yonde etkilememekte, aksine miizikal g¢esitliligin, duygusal ¢esitliligin daha
fazla oldugunu gostermektedir.

Boliim dinamik yoniinden incelendiginde, Barenboim’in yorumunda dinamik
farkliliklarinin oldukca fazla oldugu goriilmektedir.

Barenboim bu boliimde ¢ogunlukla yarim pedal kullanmaktadir.

4.6 Jeno Jando
4.6.1 Adagio sostenuto
Jeno Jando bu boliimii 5 dakika 15 saniyede c¢almaktadir. Tempo olmasi
gerektigi gibidir yani isminde oldugu gibi adagiodur.
Urtext edisyonunda oOnerilen dinamikler ile karsilastirildiginda, Jando’nun
yorumunda dinamik seviyeleri arasindaki farkin az oldugu goriilmektedir.

Jando, Adagio sostenuto boliimiinde yarim pedal kullanmayi tercih etmektedir.

4.6.2 Allegretto-Trio
Jeno Jando bu bolimii 2 dakika 2 saniyede calmaktadir. Tempo, allegrodur.
Ancak Jando, her ciimle bitiminde rubato yapmaktan kaginmayi, rubato yapilmasi
gereken yerlerde de tempoyu fazla asagi cekmemeyi tercih etmektedir.
Jando bu bolimde dinamik agisindan urtext edisyonunda Onerildigi gibi
calmaktadir.
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Bu boliimde genellikle yarim pedal kullanan Jando, bazi yerlerde ise hic pedal

kullanmamaktadir.

4.6.3 Presto agitato

Jeno Jando bu boliimii 7 dakika 20 saniyede ¢almaktadir. Tipki Allegretto-Trio
boliimiinde oldugu gibi bu boliimde de rubatolar1 abartmamayi tercih etmektedir.

Jando, bu boliimii dinamik yoniinden urtext edisyonuna uygun bir sekilde
yorumlamaktadir.

Jando, presto agitato yorumunda her ne kadar bazi kisimlarda tam pedal
kullansa da ¢ogu zaman ya yarim pedal kullanmakta ya da hi¢ pedal

kullanmamaktadir.

4.7 Fazil Say

4.7.1 Adagio sostenuto

Fazil Say, bu bolimii 7 dakika 33 saniyede ¢almaktadir. Tempo, largodur.
Dinamik acisindan bakildiginda, Fazil Say bu boliimii genel olarak piano ¢almakta
ve dinamik seviyesini sabit tutmaktadir. Crescendo-decrescendo hareketi yapilmasini
gerektiren Olglilerin pek c¢ogunda Fazil Say bu Olgiileri urtext edisyonunda
belirtildiginden farkli niianslar kullanarak calmaktadir. Meseld, crescendo-
decrescendo hareketi yapilmasi gereken olgiilerde bunu yapmamaktadir. 49. dlciide
subito piano olmas1 gerekirken dinamigi daha da ylikseltmekte ve subito pianoyu 50.
Olclide yapmaktadir.

Say, bu bdliimde tam pedal kullanmaktadir.

4.7.2 Allegretto-Trio

Fazil Say, bu boliimii 2 dakika 8 saniyede c¢almaktadir. Say'n bu boliimde
yaptig1 rubatolarve ritardandolar ¢alinmasi gerekenden biraz fazladir.

Allegretto-Trio boliimii i¢in bazi yazarlar ve piyanistler, “ucurumun iki kiyisi
arasinda agan bir ¢icek” benzetmesi yapmistir. Burada “ucurumun iki kiyisi” ile
Adagio sostenuto ve Presto agitato boliimleri kastedilmektedir. Bu boliimlerde
hiiziin, isyan, karamsarlik duygular belirgin bir sekilde hissedilmektedir. Allegretto-

Trio boliimiiniin ¢igege benzetilmesinin sebebi ise diger iki boliime zit bir karakterde
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olmasidir. Bu bdliimde bir anlik da olsa, dinleyici Adagio sostenuto boliimiindeki o
melankoli etkisinden kurtulmakta ve bir rahatlama hissetmektedir. Boliimde
dinleyicinin anlik heyecanlar hissettigi kisimlar da vardir. Bu kisimlar, 21-23.
Olciilerin ve 32-34. dlgiilerin arasindaki crescendo-decrescendo hareketinin oldugu
Olciilerdir. Diger piyanistlere kiyasla Fazil Say, bu kisimlar1 ¢cok durgun bir ifade ile
calmay1 tercih etmistir. Diger yorumlardaki, neredeyse neselenme denebilecek
rahatlama hissi yerine Say’in yorumunda melankoliyi yasayan kisiyi kisa bir
siireligine sakinlestirme hissi algilanmaktadir.

Trio boliimiiniin de ayn1 sekilde durgun bir ifade ile ¢calindigin1 sdyleyebiliriz.
Fakat Trio boliimiindeki heyecanin Allegretto boliimiinde oldugundan daha fazla
olmas1 gerekir. Urtext edisyonunda hemen hemen her ol¢iide goriinen sforzando
isareti Fazil Say'm yorumunda duyulmamaktadir. Say, birkac¢ 6l¢li disinda hemen
hemen her yerde piano ¢almaktadir.

Fazil Say, bu boliimde devamli olarak yarim pedal kullanmaktadir. Yarim pedal

kullanarak seslerin birbirine karismasi tehlikesinin 6niine gegcmektedir.

4.7.3 Presto agitato

Fazil Say bu bolimii 6 dakika 56 saniyede calmaktadir. Say, Presto
agitatoboliimiinii dinamik ve pedal agisindan hem edisyona hem de diger piyanistlere
gore ¢ok farkl bir sekilde yorumlamaktadir.

Fazil Say'm bu boliimde urtext edisyonunda belirtildiginden daha fazla pedal
kullandigr goriilmektedir. Pedal kullanimina agirlik vermesi yorumdaki etkiyi
degistirip daha fazla duygusal c¢esitlilik yaratmaktadir. Yorumcu, pedal kullanimini
tamamen degistirmekte ve uygun gordiigii duygusal etkileri yaratacak sekilde pedal

kullanmaktadir.

4.8 Evgeny Kissin

4.8.1 Adagio sostenuto

Kissin, Adagio sostenuto boliimiinii 6 dakika 14 saniyede calmaktadir.
Temposu, largodur.

Kissin, Adagio sostenuto boliimiinde dinamikleri urtext edisyonunda yazandan

farkli bir sekilde uygulayarak yeni bir bakis agis1 saglamaktadir. Dinamiklerin
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arasindaki farklar cok belirgin degildir. Fakat Kissin’in dinamiklerin arasindaki
farklar1 ¢cok fazla gostermemesi, daha farkli bir sonuca yol agmaktadir; Bu boliimiin
ismi olan, “Adagio sostenuto”daki “sostenuto” kelimesi, gerek tempo gerek dinamik
seviyesi bakimindan belirli bir atmosferin devam ettirilmesi anlamindadir. Kissin’in
bu bolimdeki tavri, bize bu devamliligin daha iyi hissedilmesini saglamak igin
sadece tempoyu yavaslatmanin yeterli olmayacagini gostermektedir. Kissin’in
dinamiklerin arasindaki farklar1 ¢ok belirterek calmamasinin asil sebebi, sostenuto
etkisini daha 1yi bir sekilde hissettirmek olabilir.

Kissin, bu boliimde seslerin uzamasi i¢in pedal kullanimina agirlik vermek
yerine, sesleri parmaklarindan gii¢ alarak uzatmay1 tercih etmektedir. Bu uygulama
ile hem seslerin uzamasini saglamakta, hem de seslerin her birinin tek ses olarak

duyulmasini saglamakta, seslerin i¢ ice gecmesine engel olmaktadir.

4.8.2 Allegretto-Trio

Kissin, bu boliimii 2 dakika 12 saniyede ¢almaktadir. Boliimde 21-24. ve 33-
36. Olgiiler arasindaki ritardandolar dikkati cekmektedir.

Dinamikler, urtext edisyonunda belirtildigi gibidir.

Kissin, Allegretto-Trio boliimiiniin Allegretto kisminda yarim pedal, Trio

kisminda ise tam pedal kullanmaktadir.

4.8.3 Presto agitato

Kissin, bu boliimii 7 dakika 2 saniyede calmaktadir. Kissin bu boliimde,
miizigin sakinlestigi pasajlarda tempoyu olmas1 gerektiginden biraz fazlaca asagiya
¢cekse de bu durum, miizigin akisini bozmamaktadir. Aksine, boliimdeki temel
duyguyu ve ahengi daha iyi hissetmemizi saglamaktadir. Beethoven’in eserlerinde
temponun nasil olmasi gerektigi ile ilgili aciklamalarda bahsedildigi {izere
Beethoven, bir eseri hep ayni tempo icerisinde kalarak ¢almanin estetik acisindan
pek de i¢ agict olmadigini savunmaktadir. Kissin’in Presto agitato boliimiinde tempo
ile ilgili yaptig1 uygulamalar, Beethoven’in uyarisina uygun niteliktedir.

Dinamik kontrastlar urtext edisyonunda yazdigi gibidir. Ancak, bu eser
fortepiano i¢in yazilmistir. Fortepianolarin dinamik derecelerinin arasindaki fark
mezzopiano ve mezzoforte arasindadir. Dinamiklerin sinirlar1 biraz daha dar olabilir.
Bazifortepianolarda uzatma pedalinin olmadigi, olsa da Beethoven’in belirli
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bir ses rengi elde edebilmek i¢in yarim pedal kullandigi bilinmektedir. Kissin de
buna uygun olarak bolimiin ¢ogu kisminda yarim pedal kullanmaktadir. Ayrica,
fortepianolarda sforzando vurgularinin modern piyanolara kiyasla daha belirgin
oldugu ama kuvvetinin aniden sondiigii de bilinmektedir. Fortepianonun bu 6zelligi,
modern piyano iizerinde yarim pedal kullanilarak uygulanabilir. Kissin, Presto
agitato boliimiinde dinamikler haricindeki biitiin  fortepiano  zelliklerini

yansitmaktadir.
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BESINCi BOLUM

“AY ISIGI SONATI”NIN FORMAL ANALIZI

5.1 Sonat Formu

Miizik 6gretmeni Nurhan Cangal’a gore, sonat, bir miizik tiirii adidir; sonat
allegrosu ise bir form adidir. Sonat, ¢ok boliimlii ¢algisal bir tiirdiir (senfoni, kuartet,
koncerto gibi). Sonat formu ise bu tiirdeki eserlerin genellikle ilk allegro boliimiinde
kullanilan ve adin1 bundan alan bir form ve yap1 anlamindadir (Cangal, 2004, s.137).
Cangal’in agiklamasina gore, ilk boliime “serim” ismi verilir. Eserin A kismi, ana
tema ile baslar. A kisminin dominantta karar verdigi yer, A kismini yan temanin
dominantina baglayacak olan varis kopriisiiniin basladig1 yerdir. Bu varis kopriisii
eseri ana temadan yan temaya baglayan bir kisimdir. Varis kopriisii ile ana tema yan
temanin dominant tonuna baglanir ve A kismi, yan temanin dominant tonu ile
noktalanir. B kismi ¢ogunlukla, major eserlerde ana temanin dominanti ile, minor
eserlerde ise ana temanin ilgili majorii ile baslar. C kismu yani bitisg temasinin oldugu
kisim, yan temanin tonunda seslendirilir ve en sonda da kiiciik bir bolme sonu
coda’s1 ile biter.

Ikinci boliime “gelisme” ismi verilir. Bu bolmede ilk bolmedeki temalardan
bagimsiz olan birtakim motifler vardir. Bu motifler komsu tonlarda ya da istenilen
tonlarda islenir, ardindan esas tonun dominantina gidilir.

Ucgiincii boliime ise “yeniden serim”ismi verilir. Bu bélmede A kismi yine
serim bolmesinde oldugu gibi esas ton ile baslar ve varig kopriisii esas tonun
dominantinda karar verir. B kismi, major eserlerde esas ton ile baslarken mindr
eserlerde adas major ile baglar. C kismi da aynm sekilde, major eserlerde esas ton ile
calinirken mindr eserlerde adas major ile ¢alinir ve en sonunda eser codaile bitirilir
(Cangal, 2004, s.151-154).

Piyanist Kathrin Hammond, sonat formunun, en az bir béliimii sonata-allegro
formunda yazilmig ve 2, 3 veya 4 bolimden olusan bir kompozisyon oldugunu,
boliimlerin genellikle, 1- Allegro, 2-Andante veya Adagio, 3- Menuet veya Scherzo,
4- Allegro seklinde siralandigini fakat bunun kesin bir kural olmadigini bildirmekte,
klasik sonat-allegro formunun yapisini ise, a- serim, b- gelisme, c- yeniden serim, d-

coda, olarak belirtmektedir. Hammond, 16. yiizyil baslarinda gelismeye baslayan
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sonat formunun, Beethoven’in zamanina kadar gelismesini tamamlamais ve iyi bilinen
bir form oldugunu ancak Beethoven’in fikirlerinin kendinden 6nceki sonat anlayigini

gelistirdigini hatta astigini sdylemektedir (Hammond, 1965, s.12-27).

5.2 Op. 27 No.2’nin Formal Analizine Genel Bakis

Piyanist ve miizikolog Timothy Jones, Op.27 No.2’nin formu konusunda bilgi
verirken, Beethoven’in eserinde yazan ‘“sonata quasi una fantasia”nin “fantazi
benzeri bir sonat”, anlamima geldigini belirtmektedir. Fantazinin, 18. ylizyilda,
dogaclamaya miisait, form agisindan pek kisitlayict olmayan bir miizik tiirii oldugunu
anlatan Timothy Jones, sonat ve fantazi formlarin1 karsilagtirmakta ve Op.27
No.2’nin 1. ve 2. boliimlerini fantazi, 3. boliimiinii sonat saymaktadir. Sonat, 2-4
boliimdiir, formu belirlidir, modiilasyon smirlidir, duygulanimda biitlinliik ve
devamlilik vardir, temalar yapilanmistir. Fantazi ise, dogaglama yapilir, tek
boliimdiir, form serbesttir, modiilasyon serbesttir, duygulanim degisken, fikirler
gevsek olabilir, baglantilar az olabilir, diye bilgi vermektedir (Jones, 2007,
s.58).Miizikolog Mahmut Ragip Gazimihal’in tanimima gore,sostenuto, “direncli”,
“tutumlu” anlamlarina gelir. Gazimihal, “Bir parca i¢in sostenuto yazilmigsa bu, o
parcanin agir ve sesleri belirterek calinmasi bdylece seslerin kiymet ve kuvvetinin
hakkiyla meydana ¢ikarilmasi gerektigini gosterir.” demektedir (Gazimihal, 1961,
s.236).

Gazimihal’e gore, sostenutonun bir bagka anlami da, “uzatmak” demektir. Yani,

sesi uzatarak ¢calmak anlamindadir.

5.3 Boliimlerin Analizi

5.3.1 Adagio Sostenuto

Birinci boliim olan Adagio sostenuto boliimiiniin acilisinda sol el oktav
calarken, sag el liclemeleri calar. Aslinda sag eldeki liglemelerin iist ve alt seslerinde
melodik hareketlenmeler vardir. Uglemelerin en alt sesi, yani sol diyez sesinin 2 dl¢ii

boyunca tekrar etmesi de ¢an sesine benzetiliyor. Ancak tema heniiz yoktur.
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Tema, 5. dl¢linlin 4. vurusundan itibaren baglar. Sag el hem temayr hem de
ticlemeleri calar. Uclemeleri 1,2 ve 3. parmaklar1 kullanarak, temay1 da sadece serce
parmak kullanarak calar.

Adagio sostenuto boliimiiniin 1-23 6l¢iileri aras1 agiligtir.

1-5. olgiiler, birinci temaya giris yapmaktadir. 5-9. dlciilerde birinci tema do
diyez minor tonunda baglamakta ve mi major tonunda bitmektedir. 9-15. olciiler,
hem gecis olarak hem de birinci temanin devami olarak diisiiniilebilir. Bu 6lgiiler
arasindaki kisim, mi major tonunda baglayip si minér tonunda bitmektedir.

15-23. olgiilerde ikinci tema si mindrde baslamaktadir. 23. dlgiide ilk tema fa
diyez mindrde duyurulmakta, fa diyez minér, do diyez mindre ¢oziilmektedir.

23-42. dlgiiler gelisme boliimiidiir. Gelisme boliimiinde yeniden serim kismina
kadar, basta sol diyez sesi vardir. Bu, do diyez mindriin dominant sesi oldugu gibi,
ayn1 zamanda pedal sestir ve sol diyez pedali lizerinde farkli akor degisimleri olur.
40. 6l¢iiniin ikinci yarisindan itibaren sirasiyla, kirik kadans akoru, subdominant 6 ve
dominant akoru ¢alinir, sonrasinda bu akor, 42. 6l¢iide do diyez mindre ¢oziiliir.
42-60. olgiiler yeniden serim kismudir.

42-46. olgiilerde birinci tema esas tonda islenmistir.

46-51. olgiilerde baglantt mi majorde baslaylp do diyez minér tonunda
bitmektedir.

51-60. olgiilerde ikinci tema, ilk dort ol¢liden sonra epey de§ismis olarak
tekrar ortaya ¢ikmaktadir. Do diyez majorde baslayip do diyez mindrde bitmektedir.

60-69 aras1 coda’dir.

Adagio sostenuto boliimiinde birinci kisim ilerledikge, armoninin karmasikligi
ve yogunlugu artmaktadir. Mod degisiklikleri ile 2. ve 3. ciimleler renklenmektedir.
9.-10. dlgiilerde mi major/mi mindr ve 15. 6l¢iide ilk iki vurus si minér, son iki vurus
si major tonundadir. 12., 16. ve 18. oOlgiilerdeki do naturel sesi si mindr tonunun
icinde oldugu i¢in napoliten gorevi géormektedir. Armonik karmasa ve yogunluk, 16.
ve 18. Olgiilerdeki estetik acidan kulaga hos gelen uyumsuzluklarla en iist diizeye
cikmaktadir.

Adagio sostenuto’nun birinci kisminin birinci ciimlesinde ii¢ motif vardir.
Akorun iist partisindeki yanasik seslerden olusan motif (mi- fa diyez- mi, sol diyez-
la- sol diyez) ile fa diyez sesinden do diyez sesine 4 basamak inen motif i¢ ice
gecmektedir. Inici besliden olusan bir motif daha vardir.
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Ikinci ciimlenin birinci motifinde sol natiirel sesinden fa diyez sesine kromatik
bir inig vardir. 13.-15. olgiilerde mi sesinden si sesine giden kisimda yani ikinci
motifin eslik partisinde ii¢lincii motifin iist partisinde yer alan fa diyez sesi ikinci
motifle ayn1 zamanda si notasina inerek inici 5’li yapmis, bdylece iic motif i¢ ice
gecmistir.

Uciincii ciimlede, 1. motif la diyez, si ve do natiirel seslerinden olugsmaktadir.
Ikinci ve iigiincii motifler i¢ icedir. Ikinci motif, si sesinden fa diyez sesine iki defa
4’lii inis yapilmustir. Tlk inisteki sol natiirel, ikinci inisteki sol diyez olmustur. ikinci
inici 4’liide si sesi eksiktir. Ust partideki si sesi, alt partiye de ait sayilir. Aym anda,
tist partideki do diyez, fa diyeze inerek ti¢lincli motifi kurmaktadir.

Onceki ciimlelerde olan noktali 8’lik ve 16’liklardan olusan motife iiciincii
ciimlede rastlanmaz ama dordiincii climlede yine vardir.

Uciincii ciimlede, iist partideki do natiirel, bas partisindeki si ile uyumsuz
aralik yaratarak korku etkisi yapmaktadir. Ustteki la diyez ile bastaki mi de uyumsuz
aralik yapmaktadir.

Dordiincii cimlede, 1. ve 2. motifler ters c¢evrilmektedir. 28-41. ol¢iiler
arasinda dominant pedal uzatilmaktadir. Ara sira do diyez mindr tonuna gegici
¢oziilmeler yapilsa da 42. dl¢iliye kadar do diyez minoér etkisi hissettirilmemektedir.

27. olgiide, ilk defa daha iist perdede mi sesine kadar yiikselip bir haykiris
etkisi yapilmakta ama 28. dl¢iide hemen geri doniilmektedir.

Sol diyez pedali iizerindeki armonik gerilim, disiik dinamik seviyesi ile
kismen bastirilmaktadir.

Ucglemelerin oldugu partilerde dalgalanmalar yapilmaktadir.

32-35. Olciiler arasinda fiiclemeler ¢ikicidir, tasmaya calistyor duygusu
vermektedir. Daha basit bir tabirle, hapsiramadan durmaya benzer bir duygu
vermektedir. 36. dl¢iiden itibaren iiclemeler inicidir.

27. ve 28. olciilerdeki re diyez, do diyez, si diyez seslerinden olusan motif, 37-
38. olgiilerde ve 38-39. olglilerde de kullanilmaktadir. 39-40. 6l¢iilerde de ayn1 motif
vardr. Ilk seferde, re diyez galinir ama ac1 duygusunu arttirmak igin ikinci seferde, re
natiirel calinarak napoliten etkisi yaratilir.

Birinci boliim olan Adagio sostenuto’nun 42. odlgiisiinden sonrasi ikinci
kisimdir. Burada, birinci kisimdaki fikirler daha yogun ve daha baglantili olarak
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tekrarlanmaktadir. Ornegin, birinci ciimle ile ikinci ciimle, ana tonun ilgili majérii ile
baglanmistir: do diyez mindr- mi major- do diyez minor.

51. olclideki do diyez majore kisa siireli gecis, beklenenin aksine iizlntiilii
duyguyu azaltmayip, monotonlugu azaltarak duygu yogunlugunu arttirmaktadir
(Tipk1, Ttlziintili bir durumda giilimsemeye ¢alismanin daha ¢ok aglamaya neden
olmasi gibi).

50. olcide napoliten akorunun kullanildigt  motif, 52. ve 54.
Olctidetekrarlanmaktadir. 55. Olclideki do diyez sesiyle doruk noktasina
varilmaktadir. 55. Slgiiden 60. Slgiideki ¢oziilmeye kadar olan siirede su akorlar
kullanilmistir:

55. dlgiide iki tane iki vurusluk akor vardir. Ilki do majér, ikincisi ise fa diyez
mindr akorudur. Aslinda parca, hald do diyez mindr tonunun etkisindedir ama
yukarida da belirtildigi gibi, monotonlugu azaltip duygu yogunlugunu arttirmak igin
do diyez major akoru kullanilmaktadir. 51. dlgiiniin ikinci iki vurusluk akorundan 55.
Olciintin ilk iki vurusluk akoruna kadar olan boliimde do diyez minér yerine do diyez
major akoru kullanilmistir. Bu do diyez major akoru, 55. 6l¢iideki, kendisinden sonra
gelen fa diyez minor akorunun ara dominant akoru islevini de gérmektedir. Ama bu
akor, ara dominant simgesi ile degil, ‘T’ isareti ile belirtilmistir. Clinkii akorun do
diyez major olmasini saglayan ‘mi diyez’ sesi, altere bir sestir. Parca hala do diyez
mindr tonunun etkisindedir ve yukarida da belirtildigi gibi do diyez major akoru
monotonlugu azaltip duygu yogunlugunu arttirmak i¢in kullanilmaktadir.

56. olgiideki ilk iki vurusluk akor yani si major akoru, ikinci iki vurusluk akor
olan mi major akorunun ara dominant akorudur. Mi major akorunun do diyez mindr
tonundaki konumunun adi da, tonik paralelidir.

57. dlglide ilk akor la major 7°lidir ve 3’liisti olan do diyez, bastadir. Diger
adryla tonik karsit1 ya da kirik kadans akorudur. Ikinci akor, re diyez iizerine
kurulmus bir eksik 5’li akorudur. Bu akorun bu parcadaki konumunun adi,
subdominant karsitidir. Ugiincii akor, do diyez mindriin dominant akoru, yani, sol
diyez major akorudur. Son akor da tonik akoru olan do diyez mindordiir.

58. olclide ilk iki vurusluk akor, fa diyez minér akorudur. 6’lis1 da vardir.
Sonraki akor, dominant 4 akorudur.  Akorun 4’lisii, TUgliiye c¢oziilmeden
birakilmistir. Son akor yine fa diyez mindr 6’1 akorudur.

59. olciide iki akor birbirine baglidir. 8. dereceden 7. dereceye, 6. dereceden 5.
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dereceye, 4. dereceden 3. dereceye geciktirme hareketi yapilarak, dominant akorunda
var olan sesler, sonradan duyurulmustur.

60. oOlgiide artik do diyez mindr tonuna ulasilarak tonige ¢oziilme asamasi
tamamlanmustir.

Bu 6l¢iiden sonras1 coda’dir. Beethoven, Adagio sostenuto’da fikirlerini tam
olarak gelistirmeyi ertelemis gibidir; coda, son gibi degildir. Ara vermeden
Allegretto’ya gecilmesi i¢in “Attacca subito il seguente” notu konmustur.

Adagio sostenuto, yas tutma duygusu veren bir boliimdiir.

Bas partisindeki inis, act duygusunu yansitma amaglt “Lament Bass™tir.

Dinsel sarkilar1  andiran  melodi, koroya benzer gruplagmalarla
desteklenmektedir.

Monotonluk ve noktali anacrusis’ler de yasi ifade etmeye uygundur.

Daha ¢ok orta ve iist partide olan kromatik inis ve ¢ikiglar, napoliten,genellikle
tonik ve dominant akorlariyla yapilmaktadir. Napoliten akoru iizerinde ¢alinan ezgi,
pargaya acili ve karamsar bir hava katmaktadir.

Uziintii ve korku hissi veren uyumsuz kromatik akorlar da kullanilmistir: 16.
ve 18. olgiilerde napoliten 7°li akoru ile bu yapilmistir. 52.-54. Olciilerde ayni
hareket, parcanin esas tonunda tekrarlanmistir. Napoliten akorlar ani ton
degisimlerinde de kullanilmistir. Ani ton degisimleri yapilirken ara dominant ve ¢ift
dominant akorlar1 da kullanilmistir.

Uglemeler de yukaridaki duygular destekleyici tarzdadur.

Jones’a gore, Adagio sostenuto boliimiinde, 17. ve 18. ylizyillarda, yas miizigi
geleneginden gelen bir¢cok Oge kullanilmistir: Lament bass, plain-chant tiiriinden
alinmis bazi ezgiler, tekrarlayan eslik motifleri, kromatik figilirler. Haydn’in 26.
senfonisinde, “Jeremiah’a Agitlar’dan alint1 yapmasi, Mozart’in “Tonus Peregrinus”
ilahisinden alintilar yapip “Masonik Cenaze Marsi”nda ve “Requiem”de kullanmasi
gibi, Beethoven de, Haydn ve Mozart’in eserlerinden etkilenmistir ama alinti
denecek kadar almamuistir. (Jones, 1999, s.78-79)

Birinci boliimiin ilk kisminda, dini hava, ezginin koro benzeri gruplanmasiyla,
yavas yavas gelistirilmektedir. Noktali sekizlik ve onaltiliklarin tekdiize gidisi, yas
havasini desteklemektedir. Metindeki tekdiizelik, ¢anlarin calmasini hatirlatir, noktali
sekizlik ve onaltiliklar, op.26 La bemol major sonatin ‘6liim mars1’ boliimiinii
hatirlatir; Eroica senfonisinin ‘cenaze mars1’ boliimiiniin ana temasini da dnceden
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duyurur. Jones (1999) bu boliimde hakimiyeti ele geciren kromatik ogeler ve
makamsal degisimlerin yas konusunun islenmesinde eskiden beri bilindigini,
bunlarin, 17. ve 18. ylizyila ait “pathopoeia”, “passus duriusculus” (Bu iki terim,
lizlintii, korku, teror gibi duygular1 anlatan dissonan kromatik adimlar i¢in kullanilir)
ve ‘mutatio toni’ (Etkili anlatim i¢in tonun veya modun aniden degistirilmesi)
oldugunu bildirmektedir. Uglemelerle yapilan eslik, olumsuz hislerin sezdirilmesine
katkida bulunmaktadir. Mozart’in Don Giovanni operasindaki Kommandatore’nin

Oliimii sahnesindeki miizige benzer ve Eroica senfonisinin “Cenaze Mars1”

boliimiiniin major kismini da duyurur. (Jones, 1999, s.79).

5.3.1.1 Adagio Sostenuto Boliimiiniin Formu KonusundaGériisler

Piyanist Henry Alfred Harding’e gore Adagio sostenuto boliimii, iki bolmeli
sarki formundadir (Harding, 1901, s.128).

Besteci Frans Absil’e gore de Adagio sostenuto, iki bolmeli sarki formundadir.
Alisilmamis bir ilk boliimdiir. Karakteristikleri: Sag elde cikan iiclemeli arpejlerin
devamli kullanilmasi, major-minér mod degismeleri, Napoliten akorun sik
kullanilmasidir (Absil, 2013, s.153).

Timothy Jones, Adagio sostenutonun, sonat formu olarak ele alinmasinin
zorluklarini ele almaktadir: 42-60 ol¢iiler, sonat formundaki yeniden serim kismina
uygun olarak esas tonda kalmakta ve birinci kisimdaki ana temalar1 yorumlasa da, 1-
41 aras1 Olgiileri, sonat formunun agilis ve gelisme bdliimleri olarak
degerlendirmenin zor oldugunu sdylemektedir. Agilistaki ikinci tema, klasik sonat
formunda beklenen dominant tonda degil, si mindr tonundadir. Fakat Jones, ikinci
temayr bulmak veya gelismenin dogru tonda mi basladigini sormanin, uygun
yaklasimlar olmadigini ¢linkii klasik bestecilerin, sonat formunu bir recete gibi degil,
esnek birtakim uygulamalar olarak gordiiklerini sOylemektedir. Jones, acilis
kisminda, sonat formunda alisilmis olanin aksine, 5., 9., 15., 23. oOlgiilerde, degisik
tonlarda tam kadanslar oldugunu ve bununla birlikte esas ton ile ilgili major arasinda
dinamik kutuplagsma olmadigimni, ote yandan, bu Olgiilerdeki miizikte, tematik
kontrastlar goriilmedigini, bolimiin girig, orta ve son kisimlar1 arasinda pek fark
olmadigmi, biitiin ciimlelerin, bir veya bir bucuk motifin degisik sekillerde
islenmesinden ibaret oldugunu belirtmektedir (Jones, 1999, s.80).

T. Jones, Peter Benary’nin ise Musiktheorie, 2, 1987 dergisindeki “Sonata
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Quasi Una Fantasia: zu Beethovens Op. 27” adli yazisinda, Adagio sostenuto
boliimiinii bir diizensiz sarki formu olarak analiz ettigini nakletmektedir. Yazar, bu
analizleri soyle 6zetlemektedir:

- Adagio sostenuto, sonat formu olarak: 1-23: Exposition, 23-41: Development,
42-60: Recapitulation, 60-69: Coda.

- Adagio sostenuto, sarki formu olarak: 1-5: Prelude, 6-27: 1.Strophe (chorus/siir
kitast), 28-42: Merkezi kisim/Pedal point, 43-60: 2. Strophe, 60-69: Coda.

(Jones, 1999, 5.80).

Konrad Wolff, Beethoven’in kullandig1 bir¢ok yeniligin aslinda Bach’in
ogullarindan Mozart’a kadar baska bestecilerin bulusu oldugunu ama Beethoven’in
bunlar1 kendine 6zgii miizik goriisiine gore kullandigin1 yazmaktadir. Beethoven’in
her bestesinin digerlerinden farki, kisiligi vardir, der. Wolff’a gore, Beethoven,
bestelerini bilinen miizik kategorilerine sikistirmamistir. Son eserinde bile (si bemol
major kuartet, op. 130’un finalinde) yeni besteleme teknikleri denemistir. Sonat

formlarinda her zaman yenilikler yapmistir. (Wolff, 1990, s.110-112),

5.3.2 Allegretto-Trio

Bu boliim, Adagio sostenutonun yas havasi ile presto agitatonun taskin havasi
arasinda, bir nefes alma firsat1 gibidir. Tonun re bemol majore (sestesine) degismesi,
farkli bir bakis acis1 vermektedir. Adagio sostenuto bitince beklemeden bu boliime
gecilir.

0.-8. olgiiler arasindaki temada sol el 1 6l¢ii gecikmeli duyurulmaktadir. Bu
tema, 8.-16. Olciiler arasinda senkoplu olarak tekrarlanmaktadir. 16.-24. ol¢iiler
arasinda yeni bir tema gelistirilmektedir. Bu tema, boliimiin bagindaki motifin farkli
bir sekilde gelistirilmesidir. 24.-36. Olgiiler arasindaki temaya fazladan 4 Ol¢ii
eklenerek dinleyicinin heyecani devam ettirilmektedir.

Trio boliimii, re bemol major tonundadir.

5.3.2.1 Allegretto-Trio Boliimiiniin Formu Konusunda Goriisler
Harding’e gore, Allegretto ve Trio bolimi, Meniiet ve Trio’yu
olusturmaktadir. Mentiet ve Trio’nun ayni tonda olmasi alisilmadik bir durumdur.

Allegretto da, Trio da, iki bolmeli sarki formundadir (Harding, 1901, s.28).
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Frans Absil’e gore, ikinci boliim, ‘Adagio cantabile’dir. Scherzo ve Trio’dan
olugmaktadir. (Absil, 2013, s.153).
Timothy Jones, bu boliimii, Allegretto ve Trio olarak vermektedir. (Jones,

1999, 5.85)

5.3.3 Presto Agitato

Allegrettodan sonra beklemeden bu boliime gecilir. Allegrettonun sonunda
“attacca” diye bir isaret olmasa da, Allegrettonun sonu, Presto agitatonun basi ile
baglantilidir. Ornegin, Allegrettonun 36. dlgiisiindeki re bemol, Presto agitatonun
birinci Ol¢iisiindeki ayn1 perdeden sestesi olan do diyez ile baglantilidir.

Acilista, ana tema, do diyez minér tonunda arpejlenmis seslerden
olugmaktadir. Melodi iist partilerde genellikle ¢ikicidir. Bastaki eslik, 1.-14. ol¢iiler
arasinda, do diyez mindriin dominant1 olan sol diyez majore iner ve orijinal tona
doner.15.-21. odlgtiler arasinda, do diyez, la diyez, fa ¢ift diyez sesleri inici 6zellik
gosterir. 21. 6l¢iide sol diyez mindre modiilasyon yapilmis olur. 21. 6l¢iiden itibaren
melodi cogunlukla inicidir. Alberti bas eslik eder.

25.-28. olciilerdeki crescendo, gerginlik ve isyan duygusunu yansitir. 29.-32.
Olciilerde, sforzandolarda bu duygular doruga varacak gibidir ama varmaz. 33.
Ol¢iide, la major akoru (napoliten) fortissimo ile isyan duygusunun dorugunu
olusturur. Napoliten akoru gerginligi gegici olarak azaltir gibidir. Bu rahatlama hissi
3. vurustaki subito piano ile pekistirilir. 37. 6l¢iide, ayn1 napoliten akoru sag elde bir
alt perdeden tekrarlanir.

39.-41. dl¢iilerde crescendo ile isyan duygusu yiikselir. 41. 6lciideki mi sesinde
duygu tekrar doruga ulasir ve 43. dlciide sol diyez mindre ¢oziilme gerceklesir.

43.-45. Olgiiler arasi, dinamik inis-¢ikiglar yapilir. 56. Slgiide decrescendo
yapilarak gerginlikte gecici hafifleme olur.

57.-62. Olciiler arasi, tonik ve dominant akorlar arasindaki gidis-gelisler,
Adagio sostenuto bdliimiiniin bitisindeki monotonlugu hatirlatir.

63.-64. olciilerde kromatik hareket (si-si diyez-do diyez) ile agilisin tekrarina
hazirlik yapilir ve gelisme boliimiindeki do diyez major tonu hazirlanir.

Gelisme, 65.-70. olgiilerde do diyez major ile baslar, agilistaki ana temanin bir

imitasyonu yapilarak fa diyez minor hazirlanir.
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71.-74. olciilerde, fa diyez mindrde, yan tema sol elde ¢alinir.

75. oOlgliden itibaren, eslik ve melodi yer degistirir. 75.-82. olgiilerde, yan
temanin motifleri farkli tonlarda tekrar edilir. 79.-81. Olgiiler sol majordiir. 81.
Olciiniin iiglincii ve dordiincii vurusunda sol natiireli, fa diyez mindriin napoliteni
varsayarak fa diyez mindre hizli doniis yapilir.

83. dl¢iiniin li¢iincili ve dordiincili vurusunda bastaki re natiirel, 81. 6l¢tideki sol
natiirel gibi orijinal tonun napoliteni kabul edilerek orijinal tona doniiliir. Fakat do
diyez mindriin tonik sesine gelene kadar dinleyicinin duygularii kabartmak igin
¢oziilme geciktirilir; 87.-99. dl¢iliniin ikinci vurusuna kadar uzunca bir siire dominant
pedal iizerinde ilerlenir. 99. dlciiniin {i¢iincii ve dordiincii vurusunda bir kirik kadans
vardir. 100. Olgiide subdominant, 101. Olgiide dominant ile 102. Olciide tonige
¢Oziiliir.

116. ve 157. olgiiler arasindaki yeniden serim kisminda miizikal materyallerle
oynanarak sona yaklasma hissi verilir. Fikirler arasindaki diigiimler ¢oziilmeye
baslar.

Coda (157-200): 157.-162. olciiler aras1 acgilis melodisinin tekraridir. 163.
Olciide fa c¢ift diyez iizerine kurulu koksiiz ara dominant 9-7 akoru, 165. dl¢iide fa
diyez tizerine kurulan koksiiz dominant 9-7 akoruna, oradan da tonige ¢Oziliir.
Dinamik aniden pianoya diiser ve bas seste ikinci tema tekrar eder. Birinci temanin
tekrarindaki gibi ¢Ozlimsiiz birakilir. 167.-174. Olgiiler yan temanin bir daha
tekraridir. 175.-189. olgiilerde, degisik akorlar kullanilarak ¢oziim geciktirilir. 177.-
187. olciilerde Adagio sostenuto’dakine benzer dalgalanmalar vardir. Bas seslerde
kromatik hareketler yapilarak nihayet 189. dl¢giiye kadar ¢oziilme hazirlanir. (177.-
178 fa diyez minor, 179-180 napoliten akor, 181-182 fa c¢ift diyez iizerine kurulu
koksiiz ara dominant 9-7 akoru, 183-187 dominant akordur.)

190.-195. olgiiler, Adagio sostenuto’nun bitisine benzer his verir. 196. 6l¢ii
forte ile ve sonrasi sforzando ve forte ile biter.

Presto agitato, Beethoven’in yazdigi sonatlarin son boliimleri i¢inde,duygu
cesitliliginin en fazla oldugu son boliimlerden birisidir.

Op.27 No.2’de, motiflerin i¢ igeligi, yogunlugu ve birinci ile iiglinci

boliimlerin tonal birligi dikkat ¢eker.
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5.3.3.1 Presto Agitato Boliimiiniin Formu Konusunda Gériigler

Bu boliimiin sonat formunda oldugu konusunda goriis birligi vardir. (Harding,
1901, s.28) (Jones, 1999, s.88), (Absil, 2003, s.153).

Bu boliimiin sonat formunda oldugu, 4.1.1°deki bilgiler 1s181inda soyle
agiklanabilir:

Serim boliimiinde 1. ve 16. Olgii arasindaki kisim ana temadir. 17. ve 18.
Olctiler de varis kopriisiidiir. 19. ve 20. dl¢iiler yan temanin dominantidir. 21. 6l¢iiden
42. olgiiye kadar olan kisim yan temadir. Genelde, minor eserlerde yan tema ilgili
major tonda olurken, bu bdliimde yan tema esas tonun dominantinda duyurulur. 43.
Olciiden 56. olciiye kadar olan kisim ise bitis temasidir. 57. dlgiiden 64. dl¢giiye kadar
olan kisim ise kiiciik bir bolme sonu coda’sidir.

Gelisme boliimiinde esas tonun adas majorii ile baslar. 65. 6l¢iiden 84. dlciiye
kadar olan kisimda serim bdlmesinin ana temasi ve yan temasi degisik tonlarda ve
degisik sekillerde islenir. 84. ol¢iiden itibaren diger temalardan bagimsiz bir motif
baslar ve bu motif, 87. dlciiye kadar siirer. 88. dl¢iiden itibaren yeni bir motif gelir.
Bu motif 100. 6l¢iliniin ilk iki vurusuna kadar esas tonun dominant tonunda islenir.
100. 6l¢iiniin son iki vurusu kirik kadans akorunda duyurulur, 101. 6l¢ii subdominant
tonunda duyurulur ve 102.6l¢iide yeniden esas tonun dominantinda karar verir.

Yeniden serim boliimiinde 103. 6l¢li ve 116. 6lgli arasinda ana tema tekrar
calinir. 117. Olgiiden itibaren direkt olarak yan temaya gecilir ve 137. dlcliye kadar
yan tema esas tonda duyurulur. 138. 6lcti ile 151. 6l¢ii arasindaki bitis temasi da esas
tondadir. Serim bélmesindeki bolme sonu codasi da ayni sekilde esas tondadir. 159.
Olciiden itibaren biiyilk bir coda baslar. 191. ol¢iide de, serim boliimiinde
duydugumuz bdlme sonu codasi bir defa daha tekrarlanir, 200. 6l¢iiye kadar devam

eder ve eser sonlanir.

39



SONUC

Bu tezde, miizikte yorum kavraminin tanitilmasi ve agiklanmasi igin,
Beethoven’in“Ay Isig1 Sonat1” olarak da bilinen eseri Op.27 No.2 Ornek
gosterilmistir. Miizikologlarin, bestecilerin ve icracilarin yorum konusundaki
gorigleri, “Ay Isig1 Sonat1” 0rnegi ile desteklenmistir. Eserin tanitilmasi, formal ve
armonik analiz ile tamamlanmistir. Yorumlar: birbirlerinden farkli olan sekiz iinlii
piyanistin kayitlar1 dinlenilmis ve notlar alinarak karsilastirmalar yapilmustir.

Yorumun anlaminin ve nasil olmasi gerektiginin ele alindig1 birinci boliimde,
su sonuglar ortaya ¢ikmistir: Yorum, icracinin notalar1 dinleyiciye terclime etmesidir.
Bu terciime, sadece notalari seslendirmekten ibaret degildir. icraci, eseri bestecinin
amacina uygun seslendirmekle sorumludur. Notalarin yorum icin gereken her bilgiyi
verememesi, yorumcunun katkisini gerektirmektedir.

Calismada, Beethoven’in, “Ay Isi81 Sonati”ni yazdigi yillarda, isitmesinin
bozulmasinin yol actig1 ruhsal sikintilarin anlagilmasinda yakin ¢evresindeki kisilerin
aktardiklarindan ve bestecinin derlenip yaymlanmis mektuplarindan faydalanilmistir.
Beethoven’in, bu eseri konusunda fazla yorum yapmadigi, eserin anlami1 konusunda
yazilanlarin cesitli yazarlarin degerlendirmeleri oldugu gorilmiistir. “Ay Isi1
Sonat1” admin kaynagi aktarilmig, bazi yazarlarm, “ask acisi” gibi romantik
yorumlari, bagka yazarlarin da “oliime isyan” fikrini ¢agristirdigi yorumlar: ortaya
konmustur.

Eserle ilgili farkli yorumlarin, eserin icrasindaki tempo tercihi, dinamik
uygulamalar1 ve pedal kullanimi gibi uygulamalarin etkisiyle olustugu diisiincesine
vartlmistir. Bu nedenle, Beethoven’in piyano sonatlarinda tempo, dinamik ve pedal
kullanimi1 konulari, otoritelerin goriisleri ile ortaya konmustur.

Calisma i¢in “Ay Is1g1 Sonat1” yorumlarini dinledigimiz sekiz piyanistin, basta
tempo, dinamik ve pedal kullanimindaki farkliliklar olmak {izere yorum farkliliklari
incelenmistir.

Tempo agisindan incelendiginde, Beethoven’in “Adagio sostenuto” adini
verdigi birinci bolimii, Glenn Gould, adagio, Gould disindaki biitiin piyanistler
largo temposunda ¢almiglardir. Bunun nedeni, hizli bir tempoda c¢alindiginda
“sostenuto” etkisinin hissettirilememesi olarak yorumlanmistir. Bazi piyanistler,
kararsizlik ve belirsizlik havasini dinleyiciye daha iyi hissettirebilmeyi
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amaglamislardir. Bunun i¢in de, tempoyu esnek bir sekilde kullanmak gibi bir imkan
saglamasindan oOtiirli, rubatodan faydalanmislardir. Bazilar1 ise eserin temposunu
daha sabit tutmuslardir.

Allegretto-Trio boliimii, her ne kadar rahatlama hissi uyandirsa da, belirsizlik
ve kararsizlik havasi bu boliimde de etkisini gostermektedir. Piyanistler, bu duygusal
gelgitlerin etkisinin hala siirdiiglini hissettirmek i¢in, Allegretto-Trio boliimiinde de
rubato, accelerando ve ritardandodan faydalanmiglardir.

Presto agitato boliimiinde ise bu duygusal gelgitler artik ileri derecede
hissedilmektedir. Piyanistler, bunu dinleyiciye miimkiin oldugunca aktarmayi
hedeflemislerdir. Fakat, tempo ile ilgili ritmik wunsurlar1 farkli sekillerde
kullanmislardir.

Dinamik konusunda ise piyanistlerin hepsi asag1 yukari1 benzer bakis agilarina
sahiptirler. Yani dinleyicide melankoliyi, hiiznii, 6liime kars1 duyulan isyan etme
istegini arttirmayr hedeflemislerdir. Bu piyanistlerin yorumlarin1 dinamik agisindan
birbirinden ayiran, dinamiklerin seviyeleri arasindaki kuvvet derecelerinin ve hafif
veya kuvvetli calinmas1 gereken zamanlarin, dlciilerin ve pasajlarin farkli olmasidir.

Pedal kullanimu ile ilgili olarak, yorumlari incelenen sekiz piyanistin pedalt
farkli sekillerde kullanmay1 tercih ettigi goriilmektedir. Pedalin kullanim sekilleri
sadece hissettirmek istedigimiz duygularin ne oldugunu degil ne kadar yogun
hissedilecegini de belirlemektedir.

Calismanin birinci boliimiinde de belirtildigi gibi, miizigin amaci duygulari
etkilemek ve harekete gecirmektir. Miizisyenler, miizigi aslina, bestecinin kisiligine
ve eserin amacina miimkiin oldugunca uygun yorumlamak kadar, eserin ruhunu
anlayip buna katki saglamay1 da isteyebilir.

Farkli yorumcular, aym1 eseri farkli sekillerde calabilmektedir. Otoritelerin
goriiglerine sadik kalanlarin da, bunlardan farkli ¢alanlarin da yorumlar1 begenilen
yorumlar olabilmektedir. Bu da miizik icracilarinin eserin yorumu konusunda

besteciler kadar belirleyici bir etken oldugunu gostermektedir.
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EK 1: “Ay Is1g1 Sonati”’nin Armonik Analizi

SONATE

SONATA QUASI UNA FANTASIA
OPUS 27 Nr. 2

Der Grifin Giulietta Guicciardi gewidmet

Teposens: 0L LUDWIG vax BEETHOVEN

Adagio sostenuto
Si deve suonare tutto quesio pezzo deli i € senza
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Attacca subito il seguernte
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Allegretto
La prima parte solamente una volta q/-——_,\s 4
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Presto agitato

F. 23 M N ol

ELaE S

e ¥ —— @154

51



N

P B 0
P=]

-~ 1
o

i T
s P

.

-

» 5

g9

L P S P O P N W O~ W~

el Bl o R B ™ sl

-
T3

&
-
5

Z

52



il

1
1]
[
. I
Y v
T
L
)
.
e
i 2
R

cresc.

53



3
]

e

3
=3

-

—~

1 S i
“p  crese,

54



-

X

wen

e
p cresc.

.

0 S P N P~ B A~ S Y

)

1 RS 1, K P el K SO0 TR

7

oyl

oy

gl 1o 1o 1o

) O — W A oo

55



.(Di)z

5

*

2

| $
r 5
> W e W

G .l Y, S .0 T O . O W ol

56




5

1

4 2

1

B =L,

l':‘r esc. /,E;\ .

s e e =

el =]

D2
ke

)

-

Lo o0 AR P SO W SO o

. P —

w =

A A

Eoe® 9,

B B P O W ™ | -
&

RN

D

)

=

XY

S

FXFLECED

57



4~ 334
PR T ko
21 : ¥ s o
T
Cresc.

5
¥
T

»
4

H ] 0™
[rtrh-e
| " 1]
~ . z.p.D.r ;
o ;
o )
ll—; ﬂf “
| A

THN o o F___?D
s L afto x| 16D
e = ?m ,M,
L.H‘ 1 I m g pral
™ i A, R ~ 1)
H_,; ~p -
e 1 - i &
AMH—. e v : ._J.VD
] ,a
=™ o :
m
i Y

reoc=o==
o
R
2
D+
ﬁi&r

‘ 1)
i 1
1Y [ i IX
iy TN S - ,: s i
onEL § 2 i I »
;--I-\ .:lv?lwm . E« dﬁ.a s -
Y TR S I .
hﬁ._ T T ™ il | i
j ke > = '
Y
it QA S TSR ¥ I i ioad
T AL - - | ,
I ) s b T
i ia |
i —_ “ L TN P
i .
el W 3
] ; ﬂ _OI...LE
| D By i

| i
102

58



i
. SR P 1 T l=.‘-

0 N .0 S .4 P
¥ | R " —

1

-l

59




TR

Q.
Ty ]
]
—~ (ly w T
[y 30 {
B I »
]
b
i\ :
i
1l
I
i it

I

60



i

==

&
Al

P (cresc)

[ A e o

1

6



S
ﬁ' = f
T o mmey -
s *u|
- -
1.5 3 cresc.
» . S—

62



162

»

-fz
Wl
-

r:.v.
L
Lt

—

.....

e

LI
e

e @

2

153

4.2

167

5

9

3

4

7

63



\‘. +p
J

1 A

”m-

o N

I | e
ol it -
Sﬁ’ !IMW.
o ]| :Jl
i Wy

; ﬁ(@

s
3

Ty
b

m—

L

®i 213 %542
| ..

3

L

182,

T
o

A

\dd
D]

rerpD

— IR e AN WS OSSR W7 S WP ¥ M ol

64



Tempo [

Adagio

v

D1

191

=

=

j,i?..

i

3

IEF]

35

65



	T.C.
	SOSYAL BİLİMLER ENSTİTÜSÜ
	SANAT VE TASARIM ANASANAT DALI
	YÜKSEK LİSANS TEZİ
	BEETHOVEN “AY IŞIĞI SONATI”NIN
	FARKLI YORUMLARININ KARŞILAŞTIRILMASI
	ÇAĞRI DİLBER
	Danışman: Doç. Zehra SAK BRODY
	İzmir, 2016
	T.C.
	SOSYAL BİLİMLER ENSTİTÜSÜ
	SANAT VE TASARIM ANASANAT DALI
	YÜKSEK LİSANS TEZİ
	BEETHOVEN “AY IŞIĞI SONATI”NIN
	FARKLI YORUMLARININ KARŞILAŞTIRILMASI
	ÇAĞRI DİLBER
	Danışman: Doç. Zehra SAK BRODY
	İzmir, 2016
	Çağrı Dilber
	Yaşar Üniversitesi
	Anahtar Kelimeler: Piyano, Sonat, Yorum, Beethoven, “Ay Işığı Sonatı”
	v
	Çağrı Dilber
	Yaşar Üniversitesi
	Key Words: Piano, Sonata, Interpretation, Beethoven, “The Moonlight Sonata”
	BİRİNCİ BÖLÜM
	YORUM NEDİR?
	İKİNCİ BÖLÜM
	BEETHOVEN’İN HAYATI, ESERLERİ VE “AY IŞIĞI SONATI”NIN TANITILMASI
	2.1  Beethoven’in Hayatı........................................................................................... 9
	2.2  Beethoven’in Eserleri......................................................................................... 10
	2.3“AyIşığı Sonatı”nın Tanıtılması............................................................................12
	vii
	BEETHOVEN’İN PİYANO SONATLARINDA TEMPO, DİNAMİK VE PEDAL KULLANIMI İLE İLGİLİ İPUÇLARI
	3.1   Beethoven’in Piyanoları .................................................................................. 15
	4.1   Glenn Gould......................................................................................................19
	4.2   Vladimir Ashkenazy  ....................................................................................... 20
	KAYNAKÇA............................................................................................................42
	ix
	GİRİŞ
	BİRİNCİ BÖLÜM
	YORUM NEDİR?
	1.1 Sözlük Anlamı
	1.2. Müzikte Yorumun Önemi
	1.3. Yorum Nasıl Yapılmalıdır?
	1.4. Yorumcunun Amacı
	2.3.1 Beethoven’in Eseri Yazdığı Yıllarda İçinde Bulunduğu Ruh Hâli
	2.3.2 Op.27 No. 2’nin “Ay Işığı Sonatı” Adını Alması
	3.2. Beethoven’inPiyano Sonatlarında Tempo
	3.3. Beethoven’in Piyano Sonatlarında Dinamik
	3.4. Beethoven’inPiyano Sonatlarında Pedal Kullanımı
	18
	DÖRDÜNCÜ BÖLÜM
	4.1 Glenn Gould
	4.1.1 Adagio sostenuto
	4.1.2 Allegretto-Trio
	4.1.3 Presto agitato
	4.2 Vladimir Ashkenazy
	4.2.1 Adagio sostenuto
	4.2.2 Allegretto-Trio
	4.2.3 Presto agitato
	4.3 Alfred Brendel
	4.3.1 Adagio sostenuto
	4.3.2 Allegretto-Trio
	4.3.3 Presto agitato
	4.4 Maurizio Pollini
	4.4.1 Adagio sostenuto
	4.4.2 Allegretto-Trio
	4.4.3 Presto agitato
	4.5.1 Adagio sostenuto
	4.5.2 Allegretto-Trio
	4.5.3 Presto agitato
	4.6 Jeno Jando
	4.6.1 Adagio sostenuto
	4.6.2 Allegretto-Trio
	4.6.3 Presto agitato
	4.7 Fazıl Say
	4.7.1 Adagio sostenuto
	4.7.2 Allegretto-Trio
	4.7.3 Presto agitato
	4.8 Evgeny Kissin
	4.8.1 Adagio sostenuto
	4.8.2 Allegretto-Trio
	4.8.3 Presto agitato
	5.1 Sonat Formu
	5.3 Bölümlerin Analizi
	5.3.1 Adagio Sostenuto
	5.3.1.1 Adagio Sostenuto Bölümünün Formu KonusundaGörüşler
	5.3.2 Allegretto-Trio
	5.3.2.1  Allegretto-Trio Bölümünün Formu Konusunda Görüşler
	5.3.3 Presto Agitato
	3. vuruştaki subito piano ile pekiştirilir. 37. ölçüde, aynı napoliten akoru sağ elde bir
	83. ölçünün üçüncü ve dördüncü vuruşunda bastaki re natürel, 81. ölçüdeki sol
	5.3.3.1 Presto Agitato Bölümünün Formu Konusunda Görüşler
	39
	SONUÇ

