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OZET

JOHANN SEBASTIAN BACH’IN (1685-1750) BWV 1029 NUMARALI
VIOLA DA GAMBA VE KLAVSEN SONATININ DONEMSEL VE CALGISAL
EKSENDE BICIMSEL VE TEKNIiK INCELEMESI

Nur AYDAY
Miizik Anasanat Dali
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Aralik 2019

Danigsman: Prof. Dr. Ozan Evrim TUNCA

Bu arastirma, onemli Barok donem bestecilerinden Johann Sebastian Bach’in
(1685-1750), Kothen yillarinda yazmis oldugu viola da gamba ve klavsen icin BWV 1029
numarali sonatinin bigimsel ve teknik olarak incelemesini icermektedir.

Calismanin ilk boliimiinde Barok donemin genel 6zelliklerine ve bestecinin yagami
hakkinda bilgilere yer verilmistir. Ikinci boliimde, viola da gamba ¢algisinin iiyesi oldugu
viol ailesinin tarihgesi, ¢esitleri ve bu enstriimanlarin nasil ¢alinmasi gerektigine dair
bulunan kaynaklar 1s18inda tarihsel veriler ele alinmistir. Ugiincii boliim ise bestecinin
BWYV 1029 numarali sonatinin, genel ve edisyonlar: ile ilgili bilgileri ve belirlenen
viyolonsel edisyonlarinin karsilastirildigi bigimsel ve teknik incelemeyi igermektedir.

Konu, donemsel ve calgisal eksende Tiirkiye’deki yiiksek lisans ve doktora
tezlerinde daha once hig ele alinmamustir. Ayrica konu ile baglantili Tiirkge kaynaklar da
oldukca siirlidir. Bu ¢alisma ile ilgili kisilere bagvurabilecekleri Tiirk¢e etkin bir kaynak

olusturmak amacglanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Bach, Viola da Gamba, Viyolonsel, Sonat, Barok Donem
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ABSTRACT

THE FORMAL AND TECHNICAL ANALYSIS OF JOHANN SEBASTIAN BACH’S
(1685-1750) SONATA BWV 1029 FOR VIOLA DA GAMBA AND HARPSICHORD
IN THE HISTORICAL AND INSTRUMENTAL AXIS

Nur AYDAY
Department of Music
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, December 2019
Supervisor: Prof. Dr. Ozan Evrim TUNCA

This study includes the formal and technical analysis of the important Baroque
era composer Johann Sebastian Bach’s (1685-1750) sonata BWV 1029 for viola da
gamba and harpsichord, written in his Cithen years.

In the first chapter of this study the general characteristics of the Baroque era
and information about the life of the composer are presented. In the second chapter, the
history of the viol family, in which viola da gamba is a member, its types and the historical
information in the light of the sources of how these instruments should be played are
explained. The third part contains general information about editions, the formal and
technical interpretations of the composer's BWV 1029 sonata, with the determined cello
editions.

The issue has never been addressed before the periodic and instrumental axis in
master's and doctoral theses in Turkey. In addition, the Turkish sources related to the
subject are also very limited. With this study, it is aimed to create a Turkish resource for

the related people.

Keywords: Bach, Viola da Gamba, Cello, Sonata, Baroque Period
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GIRIS

Barok donem bestecisi Johann Sebastian Bach (1685-1750), viola da gamba ve
klavsen i¢in ii¢ sonat (BWV 1027-1029) bestelemistir. Bu ii¢ sonat, Bach’in yasadigi
donem i¢inde dikkat ¢eken oda miizigi eserleri arasinda yer almaktadir. Viola da gamba
ve klavsen gibi otantik enstriimanlarin belirli bir siire sonra popiilaritelerini yitirmesi, bu
eserlerin ¢okca seslendirilmemesine yol agmistir. Bir¢ok yayinevi tarafindan basilmis
uyarlamalar1 sayesinde bu sonatlar artik piyano esliginde viyolonsel veya viyola gibi
modern enstriimanlar ile daha fazla seslendirilebilir hale gelmistir. Ancak, eski
enstriimanlarin tin1 ve c¢alis teknigine gore yazilmis bu eserlerin modern enstriimanlarla
yorumlanmasi eserlerin orijinalliginden uzaklasilmasina da sebep olmaktadir.

Yapilan literatiir taramast sonucunda S. Yiksel’in “Viyolonselin, viola da
gambadan glinlimiize kadar gecirdigi yapisal degisiklikler ve eserler iizerindeki
etkilerinin incelenmesi” bashg altinda Istanbul Universitesi biinyesinde yayimlanmus
yiiksek lisans tezi bulunmustur. Arastirmada viol ailesinin tarihiden, enstriiman
yapisindan, iinlii yapimcilarindan ve yay 6zelliklerinden s6z edilmistir. Ayrica viola da
gamba ve viyolonsel i¢in yazilmis belli bagh eserlere de deginilmistir. Bulunan diger bir
calisma ise Cape Town Universitesi’nde A. Issacs’in Bach’in viola da gamba i¢in yazmis
oldugu sonatlarin viyola uyarlamalar1 hakkinda, “A performance guide to J.S. Bach’s
viola da gamba sonatas transcribed for viola” basligr ile yayimlanmis bir performans
rehberi tez ¢alismasidir. Bu calismada viol’iin tarihi, yapisi, sonatlarin tamama ile ilgili
genel bilgilere ve viyola i¢in yapilmis uyarlamalara deginilmistir. Ayn1 zamanda BWV
1027 numarali sonatin viyola uyarlamasi i¢in bir performans kilavuzu da i¢cermektedir.
Bu ¢alismanin 6zellikle viol ailesi, viola da gamba’nin yapis1 ve ¢alim teknikleri ile ilgili
kaynakg¢asindan yararlanilmistir.

Miizikal bir eseri 1yi bir sekilde yorumlayabilmenin en 6nemli yapitaslarindan biri
bilgidir. Bu diisiinceden yola ¢ikarak, Bach’in viola da gamba sonatlarini seslendirmek
isteyen bir icracinin yararlanabilecegi, donemin miizik anlayigini, viola da gamba’nin
tarihi ve teknik agiklamasini igeren Tiirkce etkin bir kaynak bulunmamasi, bu ¢aligmanin
problemini olusturmaktadir.

Bu ¢alismanin genel amaci olarak barok donemin 6nemli bir bestecisi olan Bach’in,
déneminin gelisen enstriimani viola da gamba ve klavsen i¢in bestelemis oldugu fi¢

sonatinin sonuncusu olan, BWV 1029 numarali sonatin bigimsel ve teknik olarak



degerlendirilmesi yapilmistir. Bu genel amag dogrultusunda basta konservatuvar 6grenci
ve egitimcileri olmak iizere, konu ile ilgili tim kisiler i¢in bir bagvuru kilavuzu
olusturmas1 amaglanmaktadir.

Bu arastirma, bireysel derslerde ya da profesyonel yasantida viyolonsel ¢alan bir
miizisyenin repertuvar ¢aligmalarinda kullanabilmesini olanakli kilmaktadir. Tiirkiye’de
yiiksek lisans ve sanatta yeterlik tezleri arasinda daha 6nce ele alinmamais bir konu olmasi
ve bu konu hakkinda yazilmis Tiirk¢e bir kaynak niteligi tasimasi agisindan 6nem arz
etmektedir.

Arastirmada Bach’in BWV 1029 numarali viola da gamba ve klavsen sonatinin
farkl1 yaymevleri tarafindan basilmis farkli edisyonlar1 da karsilastiriimaktadir.

Arastirmadaki bilgiler arastirmacinin ulagabildigi edisyonlar ile sinirlandirilmastir.



BIiRINCIi BOLUM

1. BAROK DONEM VE JOHANN SEBASTIAN BACH (1685-1750)

1.1. Barok Donemin Onemli Ozellikleri

Barok donem 17.yy. ile 18.yy.”1in ikinci yarisini i¢ine alan, baglangici yaklasik
olarak 1600’ler, bitis tarihi ise Johann Sebastian Bach’in (1685-1750) 6liim tarihi olan
1750 olarak bilinen ve Ronesans’tan sonra gelen 150 yillik bir donemi kapsamaktadir.
Temel olarak barok kelimesi, Portekizce diizglin olmayan inci, ¢arpik inci anlamina gelen
barocco kelimesinden gelmektedir. Kaynaklarda genellikle erken ve ge¢ barok olarak
ikiye ayrilmaktadir. Ancak baz1 miizik tarihgilerine gore ise geng, orta ve olgun barok
seklinde iic bolimde de incelenmektedir. Barok miizigin temeli Italya olarak
goriilmektedir. Italyan bestecilerin egemenliginde bu miizik, ncelikle stil arayisinda olan
Fransa, 30 Yil Savaglari’nin yikimini sanatta durgunlukla yasayan Almanya ve
sonrasinda i¢ savas yiiziinden parlak yiikselisi etkilenen Ingiltere basta olmak iizere, diger
Avrupa iilkelerinde ortak bir dil haline gelmistir. Ronesans doneminin getirdigi ekonomik
ve toplumsal buhran sonrasinda soylularin sanatsal alanda etkin bir rol oynadigi,
soylularin estetik diislincesini ortaya koyan bir donemdir (Say, 1995, s. 174).

Donemin Onemli Ozellikleri asirilik ve siisleme sanati, miizigin anlatiminm
giiclendirmek, onu daha gérkemli bir hale getirme ¢abasindan dolay1 ortaya ¢ikmistir ve
her ¢agda oldugu gibi donemin mimari, edebiyat ve resim gibi diger sanat alanlarinda da
bu dzellikler belirgin olarak goriilmektedir. Ince ayrintilarin 6n planda oldugu bu dénem,
sanatta ustaliga, virtiidziteye dnem verildigini gdstermektedir. Kontrast diger bir deyisle
karsithik kavrami da bu donem i¢in dile getirilmesi gereken 6nemli bir 6zelliktir. Ciinkii
giinlimiizde kullanilan pek ¢ok armoni kurali, bu temelden yola ¢ikarak olusturulmustur.
Kilise modlarinin aksine daha anlasilir bir ton yaratma fikrine sahip major ve mindr
tonalite kavramlarinin temelleri bu donemde atilmistir. Kontrpuan teknigi, bu donemde
kromatik armoninin sinirlarinin genisletilmesiyle Ronesans’a gore daha farkli ve 6zgiir
bir gelisim gostermistir. Eski miizigin yatay armonik yaklasiminin yerini, dikey hareket
eden, bu donemde kullanilmaya baglanan akor yapilar1 ve bunlarin birbirlerine baglanis

yaklasimlar1 almistir. Bir diger yenilik ise siislemelerle bezenmis iist partilere karsilik,



stirekli bas olarak adlandirilan, sade ve sabit bir ¢izgiye sahip bas partilerinin énem
kazanarak 6n plana ¢ikmasidir.

Ortacag ve Ronesans donemlerinde onemli bir yere sahip olan dini miizigin bu
donemde de etkinligini siirdiirmesi, yeni dini bi¢imlerin ortaya ¢ikmasini saglamistir.
Kilise digina ¢ikarak soylularin himayesi altinda saraylarda miizik yapmaya baslayan
besteciler, hem solo hem de oda miizigi formlarini kullanarak, dini ve din dis1 bir sekilde
calg1 miizigine kisilik kazandirmis, vokal miizik kadar 6nemli bir seviyeye tagimistir.

Ronensans’in ¢oksesli ancak duragan ritmik diisiinceleri bu donemde ¢ok daha
Ozglirlesmistir. Nota degerleri 6l¢ii ¢izgileri olmadan, kuvvetli ve zayif zaman anlayisinin
benimsenmesi ile diizenli kaliplardan olusan bir ritim tislubu seklinde kullanilmistir, ayni
zamanda dogac¢lama yapmaya izin veren diizensiz ve esnek ritimlerin de yer aldigi
bigimler olusturulmustur (Boran ve Seniirkmez, 2007, s. 83). Daha dnceki donemlerde
sesin seviyesi hep ayni iken, Barok donemde niians kavrami ortaya cikmistir ve
kullanilmaya baslanmuistir.

Donemin gelisen li¢ 6nemli vokal miizik formu opera, oratoryo ve kantatdir. Opera
genel olarak kostlim ve dekorun bulundugu, miizikli dram olarak bilinen bir sahne
eseridir. Tiyatro ve miizigin birlestirilmesi ile olusan bu miizik formunun temelleri Antik
Yunan’a dayanmaktadir ancak, son seklini Barok donemde almistir. Oratoryo, kostiim ve
dekor olmadan, bir anlaticinin, solistlerin, koronun ve orkestranin bulundugu sahne
yapitidir. Kantat ise oratoryoya benzemekle beraber, daha kisa ve lirik stilde yazilmus,
sinirli sayida icracinin bulundugu bir formdur. Bu ii¢ form vokal miizige recitative
konusur gibi sarki sdylemeyi, aria ve arioso gibi eslikli solo sarkilart ve koro ile
orkestranin ayni1 anda sahnede olmasi gibi kavramlar1 kazandirmastir.

Calg1 miizigi icin yazilan 6nemli formlar ise siiit, sonat, solo kongerto, kongerto
grosso, uvertiir, preliid ve fiigdiir. Siiit formunun baslangic1 Ortacag’a dayanmaktadir.
Ayni1 tonda ancak farkli etkilere sahip art arda gelen danslardan olugmaktadir. 1650’lerde
yaygin bir sekilde kullanilmaya baglanan bu formun temel ilkesi ¢ift yapilanmaya
dayanmakta, orta ya da agir tempodaki parcalarin hizli pargalarla birbirini izlemesi
seklindedir. A/lemande iki zamanli Alman dansi, courante ¢evik ve noktali ritimlere sahip
Fransiz dans1, sarabande agir ve ii¢ zamanl Ispanyol dans1 ve gigue irlanda kdkenli, ii¢
zamanli hizli bir tempoya sahip Ingiliz dansi temeline dayanan, en az dort boliimden
olusmaktadir. Sarabande ve gigue arasina farkli danslar eklenebildigi gibi, allemande

boliimiiniin 6niine de bir preliid boliimii konulmasi sik karsilasilan bir durumdur (Hodeir,



2002, s. 95). Klasik donemde farkli bir bakis agis1 getirilerek son halini almig olan sonat
formunun ilk adimlar1 Barok donemde atilmistir. Siklikla keman, viol, viola da gamba,
fliit ve obua gibi calgilar i¢cin yazilan solo sonat, siirekli basin bahsedilen solo
enstriimanlara eslik etmesi ilkesiyle gelismis bir formdur. Trio sonat ise yine siirekli basin
esliginde iki solo ¢algimnin kullaniminmi gerektirmektedir. Italya’da barok tarzda fazlaca
keman eseri yazilmasi ve bu durumun ¢ok revacgta olmasi, 17. yy.’1n ikinci yarisinda iki
cesit sonat formunun daha ortaya ¢ikmasini saglamistir. Bunlar dini miizik amaci ile
yazilan sonata da chiesa kilise sonati, din dis1 miizik i¢in yazilan sonata da camera oda
sonatidir. (Selanik, 1996, s. 82). Donemin c¢algi miiziginde kongertolar da ikiye
ayrilmaktadir. Zitlik anlami tagiyan kongerto, solo kongertoda solist ile orkestranin
birbirine olan karsithig1, kongerto grosso da ise bir oda miizigi topluluguna karsi, bir veya
birkag tane solistin varlig1 ilkesine dayanmaktadir. Uvertiir, bu donemde ortaya ¢ikan ve
onemli bir yere sahip opera, oratoryo ve orkestra stiitlerinin, agilisini yapma amaciyla
orkestra i¢in yazilmis giris eseridir. Preliid ise solo klavyeli ¢algilar ve donemin popiiler
calgisi olan lavta icin yazilmis, ton bagi ile birbirine baglanan art arda gelen climlelerin,
dogaclama seklinde yazilmis olaneserlerin formudur. Uvertiir gibi, fiig ve siiitlerin
basinda giris olarak kullanilmaktadir. Fiig formu, Italya’da ricercare, fantasia veya
capriccio, Ingiltere’de ise fancy, olarak bilinen araliksiz, siirekliligi olan ve kanon bir
yapiya sahip olma temeline sahip formlarin yerlerini bu miizik bi¢imine devretmesi ile

gelismistir.

1.2. Johann Sebastian Bach’in (1685-1750) Yasam

Johann Sebastian Bach, 21 Mart 1685 tarihinde, diikliik sarayinda miizisyenlik
yapan Johann Ambrosius Bach (1645-1695) ve Elisabeth Bach’in (1644-1694) en kii¢iik
cocugu olarak Eisenach’da diinyaya gelmistir. Bach ailesi birkag nesil boyunca miizisyen
yetistiren, Almanya’nin genelinde 6nemli yerlerde miizikle ugrasan, igerisinde yirmi bir
tane Uinlii miizisyenin bulundugu genis bir ailedir. Bach, keman c¢almayi babasindan
ogrenmistir. Ailedeki miizisyen sayisinin fazlaligi sebebiyle diger enstriimanlara olan
ilgisi de per¢inlenmistir. Org ¢alimi, yapimi ve tamiri konularinda usta olan biiyiik kuzeni
Johann Christoph Bach’a (1642-1703) olan yakinligi sayesinde de org ve klavsen
tizerinde hatir1 sayilir miktarda bilgi sahibi olmustur (Selanik, 1996, s. 88). Ailedeki



miizik egitiminin yani sira Eisenach’taki Latince Okulu’na gitmistir ve ayni okulun
korosunda da dikkatleri lizerine ¢eken basarili bir 6grenci olmustur.

Annesi oldiigiinde 9, babasi 6ldiigiinde ise 10 yasinda olan Bach, babasinin
Oliimiinden sonraki bes yilin1 hem temel hem de miizikal egitimine devam etmek icin
Ohrdurf’ta St. Michael Kilisesi’nin orgcusu olan biiyiik abisi Johann Christoph Bach’in
(1671-1721) yaninda geg¢irmistir. Abisinin yaninda yasadigi bu donemle ilgili ¢cok fazla
bir bilgi bulunmamaktadir ancak yerel okulda son smifta okuyan Ogrencilerin yas
ortalamasiin genel olarak 18 yas oldugu, kendisinin ise bu yerel okulda son simifa
geldiginde 14 yasinda olmasi, onun zeki ve yetenekli bir ¢ocuk oldugu sonucunu
vermektedir (Schonberg, 2013, s. 36). Kiiciik yaslarda olmasina ragmen gizlice abisinin
arsivinde bulunan notalar1 daha iyi inceleyebilmek icin kopyalar ¢ikarmistir ve hayati
boyunca da bunu farkli bestecilerin yapitlarini anlayabilmek ve anlamlandirabilmek i¢in
bir yontem olarak kullanmustir.

1700°de Liineburg’daki St. Michael Manastiri’na kabul edilmis, sdvalye okulu ile
ayni binada bulunan manastirda tiyatro, dans ve miizik dersleri almistir. Kendi ailesinin
eserlerinin yan1 sira, Italyan ve Fransiz bestecilerini tanimasma katkida bulunan
kiitliphanesinden de siklikla faydalanma imkani bulmustur. Burada bulunan koroda gorev
alarak hem dini miizik repertuvarini yakindan tanimig hem de para kazanmistir (Biike,
2012, s. 31). Sesi kalinlasip korodan ayrilmak durumunda kaldiginda ise orkestrada
keman ¢alarak gecimini saglamistir. Tatillerinde yaptigi Hamburg ziyaretlerinde,
Hamburg Operasi’nin temsillerini izleme firsat: bulmustur. Fransiz siirgiin miizisyenlerin
kurmus oldugu orkestray1 dinleyerek, Fransiz miizigi hakkinda da oldukga bilgi sahibi
olmustur. Kisith imkanlar sebebiyle Liineburg’dan Hamburg’a ziyaretlerini yiirliyerek
gerceklestiren Bach, iinlii org tistad1 Jan Adams Reinken (1643-1722) basta olmak iizere
bir ¢ok kisiyi zor sartlar altinda da olsa yakindan dinlemistir.

1703 yilinda Weimar diikii hizmetinde saray orkestrasina kemanci olarak girdigi
isinde, orga olan yogun ilgisinden dolayr ¢ok az c¢alismistir. Bu yiizden ayni yil
Arnstadt’da bulunan Yeni Kilise’nin orgculugu gorevini yapmayr kabul etmistir
(llyasoglu, 1994, s. 39). Bach ailesinin uzun zamandan beri bu kentin miizik yasamimin
icinde bir yer edinmis olmalar1 ve Bach’in org calisinin etkileyiciligi bu teklifin gelmesi
i¢in 6nemli nedenlerdendir. inceledigi eserleri 6rnek alarak kendi besteleme iislubunu
gelistirmistir. {lk ve en eski org eserlerini bu doneminde bestelemistir. Bach’1 en gok

etkileyen miizisyen ve orgcu Dietrich Buxtehude (1637-1707) olmustur. Buxtehude’ nin



daveti ile onu dinlemek ve sanatin1 yakindan tanimak i¢in Liibeck’e gitmistir. Kilise bu
ziyareti i¢in 4 haftalik izin vermistir. Ancak Bach, bu sehirden 3-4 ayin sonunda
donmiistiir. Arnstadt’daki orgculuk, bestecilik ve kantorluk diger bir deyisle 6grencilere
miizik hocalig1 yapma gorevine -yerine gorevi diizgiin bir sekilde yapabilen bir insan
bulmus olmasina ragmen- uzun siire kentten uzak kalmasi ve miiziginde de ¢ok fazla
siisleme bulunmasi sebeplerinden dolayr son verilmistir. Bach buradaki gorevinde
Ogrencilerin isteksiz ve disiplinsiz davranislarindan dolay1 da ¢ok mutlu sayilmamaktadir.

1707°de Miilhausen St.Blacius Kilisesi orgculugu i¢in sinava girmistir ve bu sinavi
kazanmigtir. Ancak istedigi caligma ortamini bulamayarak bir sene sonra buradan
ayrilmistir. 1707 ayn1 zamanda Bach’in kuzeni Maria Barbara (1684-1720) ile evlendigi
tarihtir (Selanik, 1996, s. 90).

1708-1717 tarihleri arasinda ilk ¢alismaya basladig1 yer olan Weimar’da, saray
orgcusu ve oda miizik¢isi olarak tekrar gorev almistir. En verimli org eserlerini bu
donemde ortaya koymustur. Sarayin orkestrasinda bas kemancilik {invani almasiyla
birlikte ¢algi miizigi konusunda da ¢aligmalar yapmistir. Weimar’da kilise yerine soylular
icin calismaya baslamast ve onlarin karisik iligkileri, gorevini hakkiyla yerine
getirmesinde sorunlar yasamasina da sebep olmustur. Sarayin kitapliginda bulunan
Arcangelo Corelli (1653-1713), Antonio Vivaldi (1678-1741) ve Tomaso Albinoni’nin
(1671-1751) eserlerini 6zellikle de Vivaldi’nin eserlerini inceleyen ve org igin
diizenleyen Bach, Italyanlarn doruk noktasma cikarttigi solo kongerto formunu bu
sekilde 6grenme firsat1 yakalamigtir. Saraymn miizik yoneticisinin 6liimiinden sonra bu
onemli goreve getirilecegini diisiinen Bach, ne yazik ki hayal kirikligina ugramistir.
Gorev ilk once George Philipp Telemann’a (1681-1767) teklif edilmistir. Bach ile
yakinlig1 bilinen ve burada yasanan huzursuzluklarin farkinda olan Telemann’in gorevi
kabul etmemesinin ardindan teklif, ikinci olarak, 6len yoneticinin ogluna verilmistir.
Bach, bu zamanlarda Kothen Prensi Leopold (1694-1728) tarafindan sarayin miizik
yonetmeni olma daveti almistir. Weimar Sarayi’nda yasanan iktidar ¢ekigsmelerinin
ortasinda kalan ve bu durumdan kurtulmak isteyen Bach, bu daveti hizl1 bir sekilde kabul
etmistir. Ancak yeni goérevine, Weimar diikiiniin izni olmaksizin saraydan ayrilma
girisimi sebebiyle yasadig1 anlagsmazlik sonucunda aldig1 bir aylik hapis cezasindan sonra
baslayabilmistir (Schonberg, 2013, s. 38).

Besteci, Kothen’de aydin bir kisi ve sanatsever olarak bilinen Prens Leopold’iin

sarayinda 1717-1723 yillar1 arasinda gorev yapmistir. Bu gorevine kadar hep kiliselerin



miizik yonetmenligini yapmis olan Bach, burada sarayin biitiin ¢algi miizikleri ile ilgili
sorumlusu haline gelmistir. En ¢cok ¢algi miizigi besteledigi donem de bu yiizden K&then
donemidir. Daha 6ncesinde inceleme firsat1 yakaladigir Vivaldi’nin kongerto formundaki
eserlerinden esinlenerek Brandenburg asilzadesi Margrave Christian Ludwig’in (1677-
1734) siparisi lizerine Brandenburg kongertolarini, keman kongertolarini, keman ve viola
da gamba sonatlarim, Ingiliz ve Fransiz siiitlerini bestelemistir. Viola da gamba
sonatlarinin, 6ncesinde Berlin saray orkestrasinda gérev yapan daha sonra ise Prens
Leopold’iin daveti ile K&then saray orkestrasinda gérev alan zamaninin iinlii gamba icrasi
Christian Ferdinand Abel (1682-1761) i¢in yazildig1 diisiiniilmektedir. Ilk kitabini
1722’de ikinci kitabini ise 1742°de tamamladigi, on iki sesin her biri i¢in bir major ve bir
de mindr tonda yazilmis 24 preliid ve fiigden olusan “Es Diizenlemis Klavye” ya da “Iyi
Diizenlenmis Klavye” adli eseri ise o0 donemde yeni kullanilmaya baslanan, suanda halen
kullanilmakta olan modern akort sistemini ortaya koyan énemli bir eserdir. Karisinin
1720°deki ani 6liimii disinda son derece huzurlu ve verimli bir donemidir. Cocuklarinin
bakim ve sevgi ihtiyaclarindan dolay1, 1721 yilinda, -evlilik yasamlar1 esnasinda Bach’in
notalariin yazimina ¢okca yardim etmis- sarayin trompetcisinin kizi olan sarkict Anna
Magdelena Wilcken ile evlenmistir (Biike, 2012, s. 99). Bu evliliginden altis1 erkek,
yedisi kiz on ii¢ ¢ocugu olmustur. Iki evlilifinden toplamda 20 gocugu olan Bach’in o
donemde cocuk oliimlerinin ¢ok fazla yasanmasindan dolayr ¢ocuklarinin yalnizca 13
tanesi hayatta kalmay1 basarmistir.

Esinin klavsen ¢calmay1 6grenebilmesi i¢in “Anna Magdela 'nin Piyano Kitabir” adi
ile kii¢iik pargalarin bulundugu bir kitap da yazmustir. Ileri ki zamanlarda Prens
Leopold’iin evlenmesi ve evlendigi prensesin de miizikten hi¢ hoslanmamasindan dolay1
sarayda miizik konusunda bir gerileme yasanmistir (Biike, 2012, s. 101). Bu yiizden de
Bach, Leipzig’deki St. Thomas Kilisesi’nin bos olan miizik yoneticiligini yapmak i¢in
basvuruda bulunmustur. Ancak kilise yoneticileri tarafindan bu koltuk, 6nce o donem
Hamburg operasinda gorevli Telemann’a, daha sonra ise Christoph Graupner’e (1683-
1760) teklif edilmistir (Say, 1995, s. 233). Ikisinin de bu gérevi reddetmesinin ardindan
Bach, sinavi kazanarak buradaki gorevine baglamistir.

Bach, yasaminin sonuna kadar yirmi yedi yil boyunca Leipzig’de gérev yapmaistir.
Genel olarak tiim kentin miizik yOnetimini yaptifi bu doneminin belli bash
sorumluluklar1 arasinda, kilisede egitim goren ¢ocuklarin miizik ve genel egitimleri ile

ilgilenmek, kilisenin miiziklerinin sorumlulugu ve her hafta sonu ayinlerde



seslendirilmek iizere kantat bestelemek bulunmaktadir. Ayrica 1729-1740 yillar1 arasinda
Telemann tarafindan 1702’de kurulmus ve diizenli konserler veren bir orkestra olan
Collegium Musicum’un da yoneticiligini yapmuistir.

Bach’in 200’1 askin oldugu diisiiniilen ve Leipzig doneminin ilk sirasinda yer alan
eserleri kantatlardir. En 6nemli eserlerini bu doneminde ortaya koymustur. Bunlardan
biri, 1727°de yazdig1 “Aziz Matta Pasyonu”dur. Dini eserlerin yani sira, ¢algi miizigi
eserleri de bulunmaktadir. Otuz g¢esitlemeden olusan en uzun klavsen eseri “Goldberg
Cesitlemeleri” yine bu donemin eserleri arasindadir. Kompozisyon teknigi a¢isindan ¢ok
onemli bir yeri olan “Musikalisches Opfer”, Tiirkce ismi ile “Miizikal Sunular” olarak
bilinen eserini, 1747°de hem Sanssouci sarayinda gorev yapan oglunu gérmek hem de
bugiiniin piyanosunun ilk 6rneklerinden sayilan yeni forte-piyanolari denemek amaciyla
gittigi Postdam ziyaretinden sonra bestelemistir. Basyapit olarak nitelendirilen eserinde,
ziyarette bulundugu Prusya krali ve ayn1 zamanda c¢ok iyi bir fliit sanatgisi olan II.
Freidrich’in (1712-1786) verdigi temay1 kullanarak yazdig ii¢ ve alt1 sesli olmak {izere
iki flig, on kanon, fliit, keman ve klavsen i¢in bir sonat bulunmaktadir. 1749°da ise son
eseri olan “Si Minor Missa”y1 bestelemistir. Geleneksel yalin bir dil ve missa formundan
yola ¢ikarak yazdigi eseri, aslinda o zamana degin biitiin donemlerin bir 6zeti olarak
goriilmektedir (ilyasoglu, 1994, s. 41).

Bu déneminde Bach ile ilgili olarak diger bir 6nemli bilgi ise modern seflik
kavramini ortaya ¢ikaran ya da bu kavramin sekillenmesine onciiliik eden kisi oldugudur.
O yillarda seflik kavraminin heniiz gelismedigi ve 19. ylizyila kadar bir sefin tempo tutma
gorevi bulunmadigr bilinmektedir. Ancak orkestrada bulunan tiim enstriimanlari
calabilen ve tempo konusunda da oldukg¢a hassas olan Bach, keman veya klavsenden
orkestray1 yonlendirmektedir. Bu vasiflarindan dolay1 ve doneminde uyguladig: teknikler
sayesinde, St. Thomas Okulu’nun Johann August Ernesti’den (1707-1781) 6nce gorev

yapmis rektorii Johann Matthias Gesner (1691-1761), Bach’1 su sekilde tasvir etmistir:
“Isitme duyusu o kadar iyiydi ki, en biiyiik topluluklarda bile en kii¢iik hatay1 fark
edebiliyordu. Seflik yaparken sarki sdyleyen, enstriimanini galan, ritim tutan ve herkese
ipucu veren Bach, birini bir bas isaretiyle, digerinin ayagini vurarak, {li¢iinciisiinii uyarici bir
parmakla, birine sesinin iist perdesinden, digerine en alt perdesinden, ii¢linciisiine orta
perdeden dogru notayi verir, tiimiinii tek basina, biitiin katilimcilarin olusturdugu biiyiik
giiriiltiiniin ortasinda ve en zor gorevi kendisi icra etmesine ragmen, nerede ve ne zaman bir
hata oldugunu aninda fark eder, herkesi bir arada tutar, her yerde 6nlem alir ve diizensizligi

onartr, viicudunun her bir pargasi ritimle doludur” (Schonberg, 2013, s. 41).



Almanya smirlarindan hi¢ ¢ikmamis olmasina ragmen elindeki materyalle en iyi
sekilde calisan, gecmis donemlerin ve kendi doneminde bulunan her iilkenin stilini
Oztimseyerek 6grendiklerini eserlerine ve gelecek kusaklara ¢ok iyi bir sekilde aktaran
Bach, miizik donemleri igerisinde bunlarin hepsini bir araya getirerek yapabilen nadir
miizik dehalarindan bir tanesidir. Kendinden sonra gelen besteciler tarafindan dehasinin
kesfedilmesi ¢ok uzun siirmemistir ve ozellikle Felix Mendelssohn’un (1809-1847)
ugraslar1 sonucunda 1000°den fazla eseri giiniimiize kadar ulagsmay1 bagarmistir (Selanik,
1996, s. 96). Bach’in eserleri 1950’den bu yana BWV harflerinin agilimi1 olan Bach
Werke-Verzeichnis (Bach Eser Sembolii) olarak adlandirilan tematik bir sistem ile
numaralandirilmaktadir.

Besteci son zamanlarin1 gérme yetisini yavas yavas kaybederek gecirmistir. Buna
ragmen ¢ocuklarina ve esine dikte ettirerek eserlerini bestelemeye devam etmistir.
Basarisiz bir goz ameliyatinin ardindan sagligi daha da bozulan Bach, 28 temmuz
1750°de yasamini yitirmistir. Ogullarindan {i¢ii besteci olarak tinlenmistir. Bunlarin ilki
Wilhelm Friedemann Bach (1710-1784), ikincisi Carl Philipp Emanuel Bach (1714-
1788) ve liglinciisii ise Johann Christian Bach’dir (1735-1782).
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IKINCi BOLUM

2. VIOLA DA GAMBA

2.1. Tarihsel Gelisimi

Viola da gamba, yiikselis donemi olan 1480-1780 yillar1 arasinda, bir bagka deyisle
Ronesans’tan, Klasik doneme kadar saraylarda, kiliselerde ve oda miiziklerindeki
varligiyla tim yayli ¢algilarin en asili olarak goriilmektedir. Zarif sesi, zengin armonikleri
ve ses tonundan dolay1 vio/, insan sesinin en iyi taklit¢isi olarak kabul gérmiistiir. Motet
gibi insan sesiyle baglantili ve yine vokal kaliplardan tiiretilmis ricercare gibi enstriiman
formlarinda ¢ok yonlii olarak kullanilan bir enstriiman olmustur. Fransiz filozof Marin
Mersenne’nin (1588-1648), “Harmonie Universelle” eserinde viol hakkinda sdyledikleri
su sekildedir:

“Eger bir kisi miizik enstriimanlarin1 insan sesini taklit etme yeteneklerine gore
degerlendirecek olsa ve bu taklidin dogalligin1 da en yiiksek basari olarak kabul edecek olsa,
inantyorum ki kimse birinciligi vio/’lin almasina kars1 gelmezdi. Ciinkii viol, insan sesini tim

modiilasyonlariyla taklit edebilir, keder ve seving gibi en igten niianslarini bile”

(http://www.orpheon.org/OldSite/Seiten/education/VioladagambaPage.htm).

Gilinlimiizde sik¢a kullanilan bir enstriiman olmamasina ragmen, ge¢miste, popiiler
oldugu donemlerde bu enstriimani ¢alan ve dinleyen kisiler tarafindan her zaman
dogallig1 ve insanlari, kendi sesine benzemesinden dolay1 etkilemis bir calgi olarak
hafizalarda yerini almistir.

Bu enstriimanin ge¢misine inmek istiyorsak, Hiristiyan dininin ilk zamanlarina
gitmemiz gerekmektedir. Ik dindarlarin kiliseyi kurduklar1 yillarda, dindarlar, halkin
tamamen putperestligi terk etmesinin miimkiin olmadiginin farkina varmistir ve insanlara
yeni inanglar1 daha kolay bir big¢imde empoze etmek icin efsaneler ve mitler olarak
adlandirilan eski inancglarin yasamalarina izin vermistir. Bahsedilen ve hayatta kalan
efsanelerden birisi Orpheus ve onun Lyre’si, diger bir deyisle /ir’idir. Yiizyillar gectikce
bu efsane olan enstriiman, ismini viol’iin ilk 6rnekleri olan ve italya’da gériilen lira da
braccio ve lira da gambaya vermistir (Dolmetsch, 1962, s. 9). Ilk olarak bahsedilen
enstriimanda bulunan “da braccio” teriminin anlami koldur, bu ailenin enstriimanlari

yukarida kol ve omuzda, ¢enenin altinda tutularak calinmaktadir (Gorsel 2.1). Ikinci
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enstriimanda bulunan “da gamba” teriminin anlami ise bacaktir, adindan da anlagilacagi

gibi asagiya dogru bacaklarin arasinda tutularak calinmaktadir (Gorsel 2.2).

Gorsel 2.1. Lira da braccio drnegi (https://taborviolas.com/viola-da-gamba-renaissance-
instruments-division-viol-christopher-simpson/)

Gorsel 2.2. Lira da gamba 6rnegi (https.//tuttomusicaclassica.forumcommunity.net/?t=59117110)

Yahudilerin kutsal kitabinin tefsiri olan Tardum’da gecen, kutsal barinak
enstriimanlarindan bir tanesinin ad1 neghinoth, diger bir enstriiman ise haghniugab 'dir.
Neghinoth, ahsaptan, arkasinda bir¢ok deligi bulunan yuvarlak sekilli, li¢ tane bagirsaktan
yapilmis teli bulunan ve yaya baglanmis at kuyrugunun killar tarafindan ses ¢ikarilan bir
enstrimandir. Haghniugab ise tipki viola da gamba’ya benzemekte ve alti tane teli
bulunmaktadir. Vio/’lin, Kelt atasinin ismi ise crwth dir (Gorsel 2.3). Bu enstriimanda
kopriiniin tiz seslerinin bulundugu taraftaki koprii ayagina takilmis ve enstriimanin
govdesinin iki plakas1 arasinda duran bir can diregi bulunmaktadir. Ilk viol’lerin ve daha
once bahsedilmis olan iki g¢esit lirin de akortlama sistemleri bu Kelt atasi ile

iliskilendirilmektedir.
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Gorsel 2.3. Crwth drnegi (https://en.wiktionary.org/wiki/crwth#t/media/File: Crwth_rem.jpg)

Ispanya’da bulunan ve viol’iin dogrudan atasi olarak bilinen bir diger enstriiman ise
vihuela 'dir. Bu enstriimanin telleri ¢ekilerek calinan versiyonuna vihuela de mano ve yay
ile ¢alinan versiyonuna ise vihuela de arco adi verilmektedir (Gorsel 2.4) (Gorsel 2.5).
Italyan viuola ve viola, Fransa’da vielle, ki daha sonralar1 bu viole olmustur ve son olarak

da Ingilizlerin viol’ii hep bu isimden tiiretilmistir.

Gorsel 2.4. Vihuela de mano ornegi (http://www.vihuelademano.com/viola-da-mano/pages/
viola5/vihuela-de-mano-italian-viola-dai-libri-model. html)
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Gorsel 2.5. Vihuela de arco drnegi (http://'www.vihueladearco.com/instruments.html)

13. ylizyillda yasamis, Jerome de Moravie (1250-1271) adinda Ortacag miizik
teorisyeni bir rahibin, doneminin vio/’iine dair ayrintili bilgiler veren bir bilimsel eseri
bulunmaktadir. Moravie eserinde, bes teli bulunan, iki farkli sekilde akort -daha biiyiik
ve daha kiiciik araliklarla- yapilabilmesinden dolay1 vio/’iin, ii¢ telli ve sadece beslilerle
akort edilen rebek’ten ¢ok daha bagimsiz bir enstriiman oldugunu belirtmektedir. Bu
akortlama diizenleri, Italya’da gelisen viol’iin kendi alt gruplar1 bulunan ve birbirlerinden
net bigimde farkli olan iki ayr1 enstriimana doniismesinin habercisi olmaktadir. Bunlardan
ilki, daha once bahsedilen, tel sayilar1 epey artan ve pes seslerini koruyan da braccio ve
da gamba min dahil oldugu lyra, ikincisi ise adini Ispanyol vikuela sindan alan ve pes ses
karakterini tamamen terk ederek, her tiirlii miizige uyabilen, engin olanaklar1 bulunan
viola da gamba’ya evrimlesmistir. Akort diizenini, atasi olan vihuela’'dan alan viola da
gamba’nin akort diizeni; 16., 17., ve 18. yiizyillarda lavta ve gitarla ahenk icinde
caliabilecek sekilde; dortlii araliklar ve orta ¢iftli telde bir major {iclii araliktan olusacak
sekilde yerlesmistir (Woodfield, 1984, s. 11).

Viola da braccio ve viola da gamba ailelerinde parcalarina gore bulunan bazi

fiziksel farkliliklar ve benzerlikler tabloda goriilmektedir (Tablo 2.1).
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Tablo 2.1. Viola da braccio ve viola da gamba arasindaki fiziksel farkliliklar ve benzerlikler

(http:/'www.orpheon.org/OldSite/Seiten/education/Violin_Vdg Families.htm)

Parca “Viola da Braccio” “Viola da Gamba”

Omuz Kare Kare, egimli, yaprak formunda
Ses delikleri | Neredeyse hep F formunda F ve C, alev veya yilan formunda
Rozet Neredeyse hi¢ yok Cok siklikla, ama her zaman degil
Arka Yuvarlak Diiz ve yuvarlak

Koseler Neredeyse hep var Cogunlukla kosesiz, bazilart koseli
Boyun Nispeten kisa Nispeten uzun

Perde Neredeyse hig Her zaman: Kural geregi 7, bazen 8
Akort Begslilerle Dortliilerle, orta bir telde ti¢li ile
Teller 4, ¢ok nadiren 5 Kural geregi: 6, bazen 5-7

Telleme Yiiksek tansiyonlu Diisiik tansiyonlu

Kafa Kivrik, bas oymali Kivrik, bazen kesik, bas oymali
Kenar Sarkik Sarkik veya ¢ikintisiz

Pozisyon Omuzda Bacaklarin arasinda

Yay tutusu | El yay iistiinde Yay her zaman el iginde

14. ve 15. ylizyillarin viola da gamba’s1 toplu ¢aliman kontrpuanl eserlere uygun
melodik bir enstriimandir. Ancak, dar bir sapa sahip oldugu i¢in, diizgiin bir armoniyi
koruyarak calmaya uygun degildir. Sapinin darhi§indan 6tiirii tellerin tuse {izerinde
birbirlerine ¢cok yakin olmasi, bir akor ¢alarken, parmaklar1 diger tellere ¢arpmadan,
akorun notalar1 lizerine temiz bir bigcimde basmay1 imkansiz hale getirmektedir.

Viol ailesinin bir baska iiyesi daha vardir; bu, besteci ve miizik teorisyeni Michael
Praetorius’un (1572-1621) “Syntagma Musicum” (1640) eserinde kendisine bir boliim
ayirdig1 viola bastarda 'dir. Praetorius, onu, ihtiya¢ duyulan durumlarda yerini alabilecegi
tenor vio/’lin sesini andiran karakterde, ancak govde 6l¢iisii olarak ondan biraz daha genis

ve uzun bir enstriiman olarak tanimlamaktadir (Dolmetsch, 1962, s. 12). Isminin
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kokeniyle ilgili yalnizca tahminlerde bulunarak, muhtemelen miizik topluluklarindaki
insan sesleri arasinda bir melez olarak ortaya ¢iktigini 6ne siirmektedir.

Viola bastarda, Ingiltere’ye yaklasik olarak 1560 yilinda, besteci Alfonso
Ferrabosco I (1543-1588) tarafindan getirilmistir. Burada /ira viol ismiyle popiiler hale
gelmistir. Viol’iin gelisimindeki rolii ile ilgili bir konum ya da tarih vermek zor olsa da,
viola bastarda, miizik topluluklarinda icra edilen tiim armoni ve fiiglere uyum
saglayabilen bir enstrliman olarak goriilmektedir. Bu, onu akranlarindan biri olan
Ingilizcedeki ismi lira da gamba ile iliskilendirmektedir. italya’da ise lira da gamba,
viola bastarda olarak smiflandirilmaktadir. Bu isim, ailenin bir diger iiyesi olan
vihuela 'ya kilavuzluk etmektedir.

Ganassi’'nin eserinin ikinci cildi, bes telli bir vio/ tiirii olan, violone olarak
adlandirdig, bas viol’e adanmistir. Ganassi’nin violone’si ile, Praetorius’un violone’si
ayni enstriman degildir. Praetorius’un violone’si, bas viol’iin bir besli altinda ses
araligina sahip olan ve 16. yilizyilda “contra basso da viola” olarak anilan enstriimandir.
Dolmetsch’e gore ayni yiizyilin sonunda, Praetorius’un, yeni bir icat olarak bahsettigi
tizeri tel sariml1 bagirsak bas tellerin kullaniminin yayginlasmasi, miizik topluluklarinda
kullanilan bas viol’iin bir tam oktav pes ses araligina sahip olan, ger¢ek kontrabas viol’iin
ortaya ¢cikmasina imkan tanimigtir (1962, s. 13).

Uc ve dort tele sahip olan ve besli aralikta akortlanan enstriimanlar da
bulunmaktadir ve 6ziinde bunlar rebek’tir (Gorsel 2.6). Alman Ronesans besteci ve
teorisyeni Martin Agricola (1486-1556) rebek’lerden, “Polische Geigen” adi altinda
bahsetmektedir ve bu viol’ler iki cesittir. ilki, alt1 telli olan “welsche geigen”, ikincisi de

dort telli olan “kleine geigendir.

Gorsel 2.6. Rebek ornegi (http://www.trombamarina.com/instruments/rebec)
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15. ylizyilin viol’ii ise ince, zarif goriiniimlii bir enstriimandir. Gévdesi kivriml
ama kemandaki gibi “C” ucu koseleri yoktur. Vihuela ve gitar1 andiran ama onlardan daha
ince, uzun bir bel kismina sahiptir, bu sayede yay iist telden, alt tele enstriimanin
kenarlarina degmeden rahat bi¢imde hareket edebilmektedir. Lira da gamba, ayn1 anda
birden fazla telin ¢calinmasini kolaylastirmak i¢in diiz bir kopriiye sahiptir. Bundan dolay1
arse icin kivrimli bir bel sekline de ihtiyac1 yoktur. Bu tip enstriimanlar siklikla siislemeli
govdelere sahiplerdir.

16. ylizyildaki viol gbvdelerinde ise koseli ug tasarimlar1 kullanilmaya baglanmastir.
Ancak bunlar kemandaki gibi kivrimli yapida degillerdir. Yine de birkag bas viol, keman
gibi kivrimli kenar bordiirleriyle yapilmistir.

Arka kapak genellikle diizdiir ancak bu sabit bir kural olarak da
kullanilmamaktadir. Her donemde farkli sekillere ve bombeli arka kapaklara sahip
viol’ler de bulunmaktadir. Omuz kisimlar1 da degiskendir, genelde ileri pozisyonlara
ulagsmay1 kolaylastiracak sekilde egimli yapida olur, bazilarinda ise tipki viyolonseldeki
gibi sapin topuk kismina uzanacak bi¢imde diiz, kdseli bicimdedir. Ozellikle miizik
topluluklarinda kullanilan enstriimanlar bu yapidadir.

Italyan viol’lerindeki ses deligi, kemanda oldugu gibi “F seklindedir ki bu da
kemanin Italyan kokenini isaret etmektedir. Ingiliz, Fransiz ve Alman viol’lerinin ses
delikleri ise “C” seklindedir bunlar da sonradan alev seklini almistir. Italyan yapimcilar,
viol yapiminin bir noktasinda diger iilkelerin yapimcilarindan ayrilmaktadir. Viol’lerinde,
tellerin baglandig1 kuyruk pargasi, tipki modern kemandaki gibi, gdvdeye bagli diigmeyi
saran bir bagirsak kordon ile sabitlenmektedir. Diger iilkelerin vio/’lerinde ise, kuyrugun
alt kismina kare sekline bir delik agilmakta, kanca seklinde bir kazik sikica gdvdeye
yapistirilmakta ve kuyruk da bu kancaya gegirilerek sabitlenmis olmaktadir.

Cenevreli besteci ve filozof Jean Rousseau (1712-1778), “Traite de la Viole” (Paris,
1687) de, kendi zamaninda, vio/’linlin oldukc¢a antika (eski) olmasina karsin, Fransa’ya
geldiginde nispeten yeni bir enstriiman gibi karsilandigin1 yazmistir. Vio/’ln,
Avrupa’daki tarihiyle ilgili ilging bir teorisi de bulunmaktadir. Bu enstriimanin
kokenlerinin antik Misirlilara dayandigin1 sdylemekte ve bununla birlikte, tarif ettigi
enstriiman, dogunun rebek ya da rebab’ina daha yakin bir enstriimandir. Rousseau,
viol’iin Misirlilardan, eski Yunanlilara, onlardan Italyanlara, Italyanlardan da Ingilizlere
geemis oldugunu 6ne siirmektedir. Rousseau ayrica bazi miizisyenlerin ismini vererek,

Ingilizlerin viol ile ilgili bilgilerini diger kralliklara aktarmis olduklarin1 da eklemektedir.
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Bu miizisyenler arasinda Ispanyol kortundan “Vvalderan”, Innsbruck kortundan “Joung”,
Viyana saraymndan “Pries” ve cesitli bolgelerden basgkalarinin da adi gegmektedir
(Dolmetsch, 1962, s. 15).

Ik viol’ler bes telli ve oldukea iri yapidadir. Kopriileri alcak ve diizdiir, kaln
telleri dortliilere gore akort yapilmaktadir. Saplar1 daha dik yapida ve ¢ok agirdir.
Zamanla Once altinci, daha sonra ise yedinci tel eklenmistir.

Italya’da viol’iin gdzden diistiigii zamanlarda, en biiyiikk miizikal yiikselisini
Ingiltere’de yasayan bu enstriiman, iilkenin her tarafindan profesyonel ve amatdr
miizisyenlerce sayginlik kazanmistir. Hatta 16.ve 17. yiizyilda her Ingiliz’in evinde
mutlaka, genellikle alt1 enstriimandan (iki tiz, iki tenor ve iki bas) olusan “chest of viols”
diger bir ifadeyle vio/ kolleksiyonu ya da vio/ seti bulunmaktadir. Farkli boyutlarda iki
ile sekiz viol’iin bir araya gelmesi ile olusan vio/ toplulugu ise “consort” (konsort) olarak
ifade edilmektedir. Bu topluluklarda karakteristik olarak her bir enstriiman, digerlerinin
caldigindan farkli olarak, kendine 6zgii sesini ortaya koymaktadir. Viol konsortlari igin
olduk¢a genis kapsamli, gliniimiiz icracilar1 ve dinleyicileri tarafindan hazine olarak
goriilen bir repertuvar bulunmaktadir.

Solo bir enstriiman olarak, bas viola da gamba hala Ingiltere'de kullaniliyorken,
Fransa'da da popiilerliginin doruklarina tirmanmistir. Marin Marais (1656-1728), Louis
de Caix d’Hervelois (1680-1759) ve Antoine Forqueray (1682-1745) gibi besteciler
gorkemli eserlerini hem bestelemekte hem de XIV. Louis’in (1638-1715) sarayinda icra
etmektedir. Ayn1 zamanda pardessus de viole de, Caix d’Hervelois ve birkag bestecinin
etkisi altinda gelisme doneminin tadim1 c¢ikarmaktadir. Ciinkii bu donemde bu
enstriimanin gen¢ kadinlara kemandan daha uygun oldugu diisiiniilmektedir.

Almanya’da besteci Johann Sebastian Bach (1685-1750) kantatlarinda viola da
gamba’l1 siirekli bas ve klavsen eslikli sonatlar yazmistir; Alman besteci Georg Philipp
Telemann (1681-1767) gamba’yi ikili ve tgliiler i¢in yazdig1 sonatlarinda kullanmustir.
Bu iki bestecide viola da gamba’y1 verdigi etki, calginin 6zel nitelikleri, acikli berrak
tonu, uyum icinde ¢alinma kapasitesi gibi Ozelliklerinden dolayr sik¢a kullanmuistir.
Italya’da besteci ve yazar Benedetto Marcello (1686-1739), siirekli basi viyolonsel ve
klavsen i¢in olan, “Violoncello o Viola di Gamba” sonatlarin1 bestelemistir. Paris’te,
1740°da gidisat tersine donmeye basladig1 siralarda vio/ icracisi ve yazar Hubert le Blanc,
“Defense de la Basse de Viole contre les Entreprises du Violon et les Pretentions de

Violoncel” adli ufak kitabin1 yazmanin gerekli oldugunu diistinmiistiir. Bir ¢ok kisi
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tarafindan keman ve klavsene viyolonselden daha iyi eslik eden bir enstriiman oldugu
diisiiniilmesine ragmen, viol, yiizyilin sonuna gelmeden solo bir enstriiman olarak ortadan
kalkmistir (Dolmetsch, 1962, s. 22). Fransiz Jean Baptiste Forqueray (1699-1782) ve
Alman Carl Friedrich Abel (1723-1787) viola da gamba’nin son biiylik calgicilar1 ve
bestecileridir. Bu enstriimanin sahnelerden ayrilmasi ile yerini, 19. yiizyilin yayli kuartet

ve orkestralarinda kullanilan viyolonsele birakmustir.

2.2. Cesitleri ve Akort Diizenleri

15. yiizyilin sonundan itibaren vio/ ve keman ailesi birbirlerinden farkli iki ayr1
enstriiman tipi olarak kabul edilmistir. Vio/ perdeli ve genellikle dortlii araliklar ve bir
ticlii aralik diizeninde akort yapilabiliyorken, keman ailesi perdesiz yapida ve besli
araliklarla akort edilmektedir.

Besteci ve enstriiman teorisyeni Sebastian Virdung’un (1465-tarihsiz) 1511°den
sonraki yazimlarinda bahsettigi viol, dokuz telli ve yedi perdelidir, ge¢ donem
enstriimanlardan ziyade lira da gamba’ya daha yakin bir yapidadir. 1528 yilinda
Agricola’nin viol’leri ise, bes telli treble ve tenor ile, alt1 telli bas vio/’den ibarettir. Bas
viol, 17. ylizyilin tenor vio/’line denk gelmektedir. G, ¢, f, a, d, g (sol, do, fa, la, re, sol)
seklinde akort edilmekte, sadece orta telde tclii aralik kullanilan bir akort diizenine
sahiptir. Tenor viol, aynm1 bas viol gibi akort edilmekte, iiclii arali1 yine f (fa) ve a (l1a)
arasinda yer almakta, ancak bas G (sol) teline sahip olmamasindan dolay1 da bu teller
diziliminin ortasinda yer almamaktadir. Treble diger bir deyisle tiz viol, tenor viol’den bir
dortlii daha tiz diizendedir ve f, a, d, g, ¢ (fa, la, re, sol, do) seklinde akort edilmektedir
ve yine diger viol’lerde de olan f'(fa) ile a (la) arasindaki iiclii diizeni korumaktadir. Bu
durumda ise tUi¢lii akort aralig: tel diziliminin en altinda yer almaktadir (Robinson ve
Woodfield, 2001). Bu akort diizenleri alttan yukari1 dogru, kalin tellerden ince tellere
dogru siralanmaktadir. Kalinlik ve incelik derecelerinin anlasilabilmesi i¢in ise yan yana
iki biiyiik harf (44), biiyiik harf (4), kii¢iik harf (@), kiigiik harf ve iist virgiil (a’), kiigiik
harf ve iki iist virgiil (a”) gibi kalin tellerin biiyiik harf, ince tellerin de virgiiller ile
belirtildigi isaretler kullanilmaktadir.

1542°de Ganassi ile birlikte 17. ylizyilin akort diizeni iyice yerine oturmustur. Bu
diizene gore bas viol daha pes (kalin), treble viol daha tiz (ince) akort diizenine sahiptir.

Boylece treble viol, artik tenor viol’e gore dortlii yerine, bir besli tiz diizendedir, bas ve
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tenor viol arasinda bir oktav kadar fark olan bir akort diizeni benimsenmistir. 7reble (Tiz)
viol: d, g, ¢, e’, a’, d” (re, sol, do, mi, la, re); Tenor viol: G, ¢, f, a, d’, g’ (sol, do, fa, la,
re, sol); Bas viol: D, G, ¢, e, a, d’ (re, sol, do, mi, la, re) seklinde akort edilmektedir.
Kalindan inceye dogru da tellere verilmis isimler bulunmaktir. Ilk tel “contra”, ikinci
“bordon” daha sonrakiler sirasiyla, “tenor”, “tenorcelli”, “sottanelli” ve son tel de
“cante” olarak isimlendirilmistir. (Woodfield, 1984, s.140).

Bulunan kaynaklarda alto adinda ailenin dordiincii bir diger ferdinden de
bahsedilmektedir ki bu enstriiman tenor vio/’den daha kii¢iik yapida olmasina ragmen,
onunla ayn1 perdelerle akort edilmektedir.

Rousseau “Traite de la Viole” adli eserinde; bas vio/’ii tarif ederken, alto ile ilgili
sOyle bilgi vermektedir:
“Baz1 durumlarda, farkli ii¢ boyutta vio/’iin kullanildig1 durumlar olmustur: Biri bas vio/’den
biraz daha kiigiik olup, tenor vazifesi iistlenen, digeri tenor vio/’den biraz daha kiigiik olup,
alto gorevini iistlenen ve son olarak altodan biraz daha kiiciik olup, treble gorevini iistlenen
seklindedir. Bu dért enstriiman insan sesinin dort boliimiinii kapsamakta ve Italya’da uzun
zamandir kullanilmaktadir. Akort diizenleri, tenor ve alto ayni perdeden, basin bir besli tizi
olarak (Ornegin 4 (1a)’dan a’ (1a’)’ya), treble, tenor ve altonun bir dortlii tizi olarak, bir baska

ifadeyle basin bir oktav iistii olarak yapilir” (Ornegin d (re)’den d” (re”)’ye) (Dolmetsch,
1962, s. 25).

Bu dort cesit viol Fransa’da, tenor, basin bir dortlii tiz seklinde (-G- den -g’-ye);
Alto da, tenorun bir dortlii tizi diizeninde (¢ (do)’den ¢ (do”)’ye); Treble ise altonun bir
ton iistliinde ve basin bir oktav tizi diizeninde akortlanmaktadir (d (re)’den d” (re”)’ye).

Marin Mersenne, alto viol’deki f (fa) ve a (la) tigli araligim telleri yukarindan
asagiya dogru siralayarak, dordiincii ve besinci teller arasina yerlestirmektedir. Bilinen
dort viol dlglisii de, treble ve bas viol’iin ikinci telinden alinip, genel olarak hepsini bir
diizene sokan A (la) notasi kullanilarak akort yapilmaktadir. Haute-Contre (alto), akort
diizeni olarak digerlerinden yalnizca 3. ve 4. telinin dortlii aralikta, 4. ve 5. tellerinin de
major ticlii aralikta olmasiyla ayrilmaktadir.

Alt1 telliler kadar c¢ok sayida olan, bes telli altolarda tiz ¢” (do”) teli
bulunmamaktadir, bu da onlar1 pes G (sol) teli olmayan kiigiik bir tenor viol ile denk
yapmaktadir bunun yani sira bu enstriimanlarda f (fa) ve a (la) arasindaki ti¢lii aralik
diizeni iyi bir uyum saglamaktadir.

Giovanni Coperario (John Cooper) (1570-1626), Thomas Lupo (1571-1627),
William Lawes (1602-1645), William White (1571-1634) ve Matthew Locke (1621-
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1677) gibi bestecilerin viol topluluklari (konsortlari) i¢in yazdiklar1 eserlerde siklikla alto
icin yazilmis tessitura diger bir ifade ile onun ses araligi i¢in yazilmig bdliimler
bulunmaktadir. Bu boliimler, genellikle tenor viol i¢in kullanilan portedeki orta ¢izgi
yerine, alttan ikinci ¢izgiye yerlestirilen bir do anahtari ile yazilmaktadir. Bu kullanim
bazen treble viol bolimlerinde de bulunmaktadir. Bu donemden sag kalan belli basli baz1
enstriimanlar, Alto viol’iin Avrupa kitasinin yani sira, ingiltere’de de kullanilmis oldugu
fikrini dogurmaktadir. Alto viol, 17. yiizy1l ortalarinin komplike miizigine farkli bir ses
renginin eklenmesi agisindan ilgi ¢ekici ve karmasik kontrpuanli pasajlari hafifletmek
icin ise kullanisgh bir enstriiman haline gelmistir. 2 treble, 1 alto, 1 tenor, 2 basin bir grupta
bir araya gelmesi bu donem i¢in giizel bir viol seti olusturmaktadir.

Viol ailesinin iiyelerinin olgiileri ise bir hayli farklilik gostermektedir. Tel boyu
uzunluklari, kasa 6lciilerine oranli olan ve modern normdan yaklasik olarak bir yarim ton
asagidan akortlanmaya uygun olanlar yine de ortalama kalinliktaki tellerle normal
diyapazon kabul edilen a=440’a gore akort edilmektedir.

Viol ailesinin standart dis1 6lciilerde yapilmis fertleri genelde miizik topluluklarinda
pek kullanilmamaktadir. Bunlardan biri Fransizca ismiyle taninan ve popiilerligi yiiksek
olan pardessus de viole ve yine aym sekilde italyanlarca kullanilan violone dir. Treble
viol’den bir dortlii daha tiz aralikta bulunan, bes veya alt1 tele sahip pardessus, ¢’ (do’)
ve e’ (mi’) tellerinin arasinda bulunan {i¢lii aralig1 korumaktadir. Stockholm Historiska
Museet miizesinde ilging ve kiiciik bir pardessus bulunmaktadir, yedi tele sahiptir, treble
ile ayn1 diizende ve eklenmis en ince olan teli g” (sol”) sesi ile akort edilmektedir. Genel
olarak Avrupa’da kullanilan bas viole ise 17. yiizyilin ortalarinda ekstra pes 44 (la) teli
eklenmistir (Dolmetsch, 1962, s. 31). Viol’lerin boyutlarina ve tel uzunluklarina gore

akort diizenleri tabloda verilmistir (Tablo 2.2).
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Tablo 2.2. Boyut ve tel uzunluklarina gore viol akort diizenleri (Dolmetsch, 1962, s. 31)

Viol Cesitleri Govde uzunlugu | Tel uzunlugu
Pardessus Viol (g), c’,e’,a’,d”, g” 31.5-33.5 cm. 33-33.5 cm.
Treble Viol d, g,c’, e’, a’, d” (Dessus de Viole, Diskant) | 35 -39 cm. 35-35.5 cm.
Alto Violc, f,a,d’, g’ (c”) 35-41 cm. 35-40.5 cm.
Tenor Viol (G), ¢, f, a, d’, g’ (Taille, Alt-Tenor) 47.5-53 cm. 45-52 cm.
Division Viol D, G, ¢, e, a, d’ (Viola da Gamba) 62-68 cm. 65-66 cm.
Bas Viol/Konsort Bas (AA), D, G, ¢, ¢, a,d’ (Bas Viol) | 68-71 cm. 68-70.5 cm.
Violone DD, GG, C,E, A, d 98.5-105 cm. 97-105 cm.
2.3. Bagirsak Teller

Otantik yapiya sahip bir enstriimanin naylon telleri, bagirsak teller ile yer
degistirildiginde, bu teller alisilmisin disinda daha ruhlu bir ton ortaya koymaktadir.
Bunun sebebi bagirsagin naylon kadar standart ve tekdiize bir yapiya sahip olmamasi,
dogal bir malzeme olmasindan kaynaklanmaktadir.

Birgok kaynak, bagirsak tellerin gegmiste kullanildigini géstermektedir ve bilindigi
tizere bu teller giiniimiizde de halen benzer tekniklerle yapilmakta ve kullanilmaktadir.
Ancak bugiin piyasada bulunan bagirsak tellerle, ii¢ yiiz y1l dnce kullanilan teller arasinda
farkliliklar vardir. O donem ve Oncesinde alisilmis olan entonasyon tutarlilii (ses
tutarliligl) ve ton kalitesi beklentileri ile gilinlimiizdekiler arasinda da mutlak bir fark
bulunmaktadir. Arastirmanin bu bdliimiindeki amag bu tellerin 6zelliklerini, kullanim
zorluklarini1 ve miizikal kullanimlarini ortaya koymaktir.

[lk zamanlarda enstriimanlarin tiim telleri diiz bagirsak tellerden yapilmaktadir.
Ozellikle bas teller daha kalin bagirsaklardan yapilmaktadir ve bu ekstra kalinlik
enstriimanlarin akortlarinin siklikla bozulmasina sebep olmaktadir. O zamanlarda
calgmin ¢ikarabilecegi en pes nota referans noktasi olarak alinmaktadir ve kabul
edilebilen en fazla bozulma miktar ile tellerin ne kadar kuvvetle ya da hangi kuvvete
maruz birakildigina bagli olarak belirlenmektedir. Ne yazik ki sadece kullanilan

enstriimanlarin maksimum araliklar1 dikkate alinarak bu ¢ikarim yapilabilmektedir.
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Kullanilabilecek maksimum aralik, zaman igeresinde adim adim artmistir ve bu da tel
sarim teknolojisinin zaman igerisindeki gelisimiyle iligskilendirilmektedir.

Bir bagirsak telde ne kadar biikiim varsa, o kadar elastiktir ve dolayisiyla
enstriimanlarin akordunun bozulmasi da daha az olmaktadir. Diger bir deyisle bir telin
bozulmadan, diizgiin ses verebilmesi, o telin elastik olup olmamasi ile dogru orantili
olmaktadir.

Naylon ve ¢elik malzemeler, bagirsaktan daha fazla gerilim direncine sahiptir.
Dolayisiyla tiz bagirsak teller, ayni tel boyunda ve diger malzemelerden yapilan teller
kadar {iist notalara akort edilememektedir. Ornegin altmis santimetre tel boyuna sahip bir
enstriimanin tiz telini, olmas1 gereken araliktan daha yiiksek bir aralifa akort etmek,
diizenli ¢alinan bir telin bir haftadan daha fazla dayanmamasi1 anlamina gelmektedir.
Praetorius’un verilerinden yola ¢ikarak, bdyle bir teli sol yerine fa notasina akort yapmak,
daha rahat ¢calim ve tel boyuna gore akort araligi agisindan daha uygun olmaktadir (Abbot
ve Segerman, 1976, s. 437). Tavsiye edilen diger akort araliklar tabloda gosterilmektedir
(Tablo 2.3). En iistte bulunan tiz bir teli kopmadan dayanabilecegi noktaya kadar akort
yapmak, tel boyu ve ona uygun mutlak aralik arasindaki iliski ile rahatlikla tespit

edilebilmektedir.

Tablo 2.3. Farkli tip bagirsak tellerde kullanilabilecek akort (frekans) araliklari (Abbot ve Segerman,
1976, 5. 437)

Tel boyu (cm) 43 | 45 | 48 | 51 | 54 | 57 | 61 | 64 | 68 | 72 | 76 | 81
En yiiksek aralik

b> |bb’| a | gt | g |f# | T e |eb’ | d |c# |
Orta biikiimlii
telde en diislik
aralik e | eb d | c# | ¢ B |Bb| A | G# | G | F# | F
Yiiksek biikiimlii
telde en diistik
aralik B |Bb| A |G#HtH| G | F# | F E | Eb D | C# | C
Venedik Catline
en distik aralik

F# | F E |Eb| D | C# | C | B, |Bb,| A, | GH# |G,
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Saglamlik ve sikilik gerektiren az biikiimiin oldugu bagirsak teller genellikle tiz
tellerde kullanilmaktadir. Orta derecede biikiimlii bas teller ise uzunluklarina oranla bir
oktav ve altili aralikla telin tasiyabilece8i en yiiksek araliga akort edildiginde kabul
edilebilir olmaktadir. 15. ylizyilin sonlarindan 16. yiizyila kadar giiniimiizde de hala
kullanilmakta olan siki biikiimlii bas teller, iki oktav ve bir tam perdeye kadar ulasan bir
frekans araligina imkan saglamaktadir. Sarimli tellerin ortaya ¢ikmasindan once 16.
yiizyilin sonlarinda 6zel halat biikkme teknigi kullanilarak iiretilen ve o donemde en fazla
bilikiime sahip olan bas teller, tam tamina iki oktav ve bir tam besli araliga akort
yapilmaktadir. Bunlar Ingiltere’de “Venice Catlines” olarak bilinmektedir. Ancak biiyiik
araliklarda akort yapma Ozelligine sahip olan bu Venedik catline telleri bile, sarimli
tellerin elastikiyetine sahip degillerdir. Dolayisiyla akort bozulmalari, bagirsak tele gegen
icracilar icin basa c¢ikilmasi gereken bir problem olmaktadir. Venedik Catline telleri ile
ilgili sahip olunan tek bilgi, isimlerinde yatmaktadir. Ingiliz Rénesans bestecisi John
Dowland (1563-1626), Varietie of Lute-Lessons adli eserinde; “Lombardi, Bolonya’da
yapilip, oradan da Venedik’e, daha sonra da Martes’e nakledilmektedir.” Bundan dolayz,
Venedik catline telleri olarak adlandirilirlard: seklinde agiklamistir (Hunt, 1958, s. 14).
Bir 6nceki ciimle bu tellerin yaygin olarak kullanilmasina ragmen 6zel yetenekli kisilerce
tek bir yerde yapiliyor oldugunu gostermektedir. Adinda gegen “catline” kelimesi
yapimiyla alakali bir ifadedir. Catline, bir gemide capayi baglamak i¢in kullanilan -
denizcilik teriminde griva palangasi olarak bilinen- halattir. Ornegin ¢apay1 grivaya, -
geminin yaninda bu amag i¢in kullanilan sabit kirige- baglamak i¢in kullanilmaktadir. Bu
hizlica yapilmas1 gereken bir istir ve bu durumda kullanilmasi en uygun 6zellige sahip
halat ise esnek bir halattir. Bu esneklik, halatin yapilis tarzindan gelmektedir. Bahsedilen
catline halat1 her bir kiiciik halatin biikiim yonlerinin tam tersi istikametinde, birbirlerinin
tersine biikiilmesi ile ortaya c¢ikmaktadir. Sonug¢ olarak da ortaya olduk¢a esnek ve
biikiilebilir bir halat ortaya ¢ikmaktadir. Diger tiirlii halatlar ise bir araya getirilmis bir
dizi kiiciik halatin ayn1 yonde biikiilmesiyle iiretilmektedir. Bu tiir halatlar daha az esnek
ve zor biikiillir 6zellige sahiptir ancak daha saglamdir (Abbot ve Segerman, 1976, s. 431).

Ancak biikiimlii bagirsak tellerle sarimli tellerin arasinda maliyet ya da ses kalitesi
anlaminda belirgin bir fark olmamasindan dolayi, sarimli tellerin kabul edilmelerinde
biiyiik bir gecikme olmamistir. Tel yapim teknolojisinin gelismesi eski araliklarda
kaliteyi arttirdig1 hatta araliklar1 daha da uzatmasindan dolay:1 daha yeni ve elastik olan

sariml1 bagirsak teller kullanilmaya baglanmugtir.
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Genel olarak bagirsak tellerin farkli zorluklar1 da bulunmaktadir. Bir tele perdenin
tizerinde basmak onu biraz esnetmekte ve perdeler arasina sertce basmak ise teli daha da
esnetmektedir. Bu esneme de notanin frekansini istenmeyen bir derecede yiikselterek
tizlestirmektedir. Sert arse kullanimi ya da parmak ¢ekisleri de telin titresimi boyunca
ortalama gerilimi arttirarak, frekansinin yiikselmesine neden olmaktadir. Degisken ses
yiiksekligi de, frekansi degistirdiginden, arse kullanimi da sikintili olabilmektedir.
Anlagildig1 kadariyla, parmakla g¢ekilen bir notanin sesi frekans degeri diistiigiinden
dolay1 sonmektedir ve genel frekansinda bozulmalar olmaktadir. Tiz tellerdeki frekans
artis1 gormezden gelinse bile, bas tellerde bu frekans bozulmasi rahatsiz edici derecede
belirgin olmaktadir. Bu da istenmeyen bir duruma sebep olmaktadir. Ancak bu durum bas
tellerin daha esnek yapilmasi ile azaltilabilmektedir. Sarimli tellerin temel avantaji,
malzemenin toplam kiitlesinin diisiik frekans degeri yaratmasi ve elastik i¢ kisminin ise
frekans bozulmalarin1 durdurmasidir.

Bagirsak teller dogal malzemeler olarak, tabiatlar1 geregi, alternatiflerinden daha
az standart (uniform) bir yapiya sahiptir. Bu teller, iclerindeki liflerin su emilimi
nedeniyle, nemli ortamlarda genislemeye meyillidir. Ancak lifler sariml1 olduklar1 i¢in
nemden dolay1 sismeleri, boylarinin da kisalmasina sebep olmaktadir. Bunun anlami ise
bir calgida tel geriliminin artmasi diger bir deyisle akordunun bozulmasi demektir. Artan
nem ayni zamanda agirligin artmasi anlamina da gelmektedir. Telde ne kadar ¢ok biikiim
varsa, gerilme etkisi de o kadar fazla olmaktadir. Hafif nem artiginda, gerilme etkisinin
goriilmesi agir basar, ama nem orani arttik¢a kiitle, gerilimin Oniine gecerek frekansi
diisiirtir. Kuru hava da, nemi kurutup, liflerin gerilmesini tersine cevirerek frekansi
diistirtir.

Tarihsel olarak metal telli ¢algilar sabit perdelere sahiptir, bagirsak telli calgilar ise
her zaman pozisyonlar1 degistirilebilir perdelere sahip olmustur. Yeri degistirilebilen
perdelerin kullanilmasinin sebebi bagirsagin tekdiize (homojen) bir yapiya sahip
olmamasi ve akort bozulmalarina kars1 en 1y1 ¢6ziim olmasindan kaynaklanmaktadir.

Ayrica akort bozulmasi gibi bir sorunla bas edebilmek i¢in tellerin farkl bir sekilde
baglamasi gibi karmasik sistemler de gelistirilmistir. Buna gore tellerin u¢ kismini bag
esikte daha kalin, bazilarmi ise kopriide daha kalin tutmak bu gibi bir sorunla bas
edebilmenin farkli bir yoludur. Farkli bir kaynak ise akordu ¢ok fazla bozulan bir telin,

telin burgu kutusundaki kisminin daha diizglin olmasindan dolayi, cikarilip yoniinii
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tersine dogru degistirmenin daha iyi bir sonu¢ almmmasma yardimci oldugunu
sOylemektedir.

Standart bir yapiya sahip olmayan teller hem perdeli, hem perdesiz calgilarda bir
baska probleme daha sebep olmaktadir. Bu da akordu tutmayan bir telin armoniklerinin,
diger tellerle olan uyumsuzlugudur. Diizenli bir titresim olusturmasi beklenirken, sesler
birbirleriyle g¢akismaktadir. Mizrapli calgilarda bu, zayif ve soniik tonlara sebep
olmaktadir, yayl1 calgilarda ise bunlara ek olarak, telin kontroliinii zorlagtirmaktadir.
Bunun bir problem olup olmadigi, telin homojenliginin ne kadar bozuk ve g¢algimnin
akustik olarak ne kadar hassas oldugu belirlemektedir. Genellikle akustik rezonansi ¢ok
iyi olan bir ¢algi, standart yapiya sahip (homojen) olmayan bir tel kullanildiginda ne yazik
ki daha kotii bir sekilde etkilenmektedir.

Tiz teller, homojen olmayan yapidan en ¢ok etkilenen tellerdir. 1580°den 6nceki
lavtalarda, iki tiz teli tiim perdelerde ayni entonasyonda tutmanin zorlugu yiiziinden,
sadece en altta, tek bir ¢iftli tel kullanilmaktadir. 1517’lerde, Miinih’ten gelen daha
homojen tiz teller bulunabilmektedir. Ancak ¢iftli tel kullanimi standart hale gelene kadar
cogunlukla sadece vihuela icracilan tarafindan kullanilmistir. Bu tiz tellerin ¢ok pahali
olduklar1 ve Ingiltere’de bu tellere minikin adi verildigi bilinmektedir. Her ne kadar
minikin’ler, diger ince bagirsak tellere gore hatir1 sayilir bir ilerleme olsalar da, yine de
naylon ya da metal sarimli tellerin getirdigi homojenlik standardina kesinlikle
yaklasamamaktadir. Bu nedenle, geleneksel bagirsak teller kullanildiginda, diistik
entonasyon standartlarin1 kabullenmek gereklidir (Abbot ve Segerman, 1976, s. 431).

Bagirsak tellerin uzunluklarinin degisken ¢apta olmasindan dolayi bir icraci bir teli
alip dogrudan calgisina takmamaktadir. Donemin tistatlari, 6grencilerine bir telin diizgiin
olup olmadigin1 anlama konusunda tellerin nasil test edilecegini 6gretmistir. Bu test, teli
iki el ile uglarindan tutmak ve orta parmak ile teli ¢ekip titreterek, ortada ikiye ayrilan bir
goriintii olusup olusmadigina bakmaktan ibarettir.

Giliniimiizde de, bu yontem daha az standart yapida olan, ekonomik telleri alirken,
en 1yi kisimlarin1 bulmak i¢in de kullanilabilmektedir. Tiz teller, dogru ses verebilmeleri
icin bas tellere gore daha diiz yapida olmalidir, bu yontemle tellerin ne kadar iyi
olduklarmi test ederken telin sikica gerildiginden emin olmak gerekmektedir. Floresan
lambalar vibrasyonun formuna bakarken yaniltici olmaktadir, gilin 15181 ise bu titresimi
gorebilmek i¢in en iyi 1g1klandirma seklidir. Ancak erken donem tistatlarinin 6grettigi bu

metodun, bagirsak telli c¢algilarin yiizyillar igerisinde enstonasyon standartlarini
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iyilestirmede ne kadar etkili olduguna dair bir ipucu bulunmamaktadir (Abbot ve
Segerman, 1976, s. 433).

Bagirsak tellerin standart bir yapiya sahip olmamalarindan kaynaklanan zorluklar1
acgik bir sekilde ¢ok fazladir ancak zamanin icracilar1 bu zorluklarla basa ¢ikmak i¢in
calim ¢dziimleri de iiretmistir. Icra esnasinda frekans bozulmasini en aza indirgemenin
mantikli yolu, olabildigince al¢ak perdeler ve diisiik tel yiiksekligi kullanmaktir. Diigiik
tel yliksekligi kullanmak eski bir uygulamadir, ancak gerilimi hassas bir sekilde
ayarlamak amaciyla yapilan perdelerin tesviyesi, bazi alt pozisyonlarda 6zellikle de esige
yakin bulunan perdelerin olduk¢a kalin olmasina sebep olmaktadir. Farkli bir teknik
kullanarak perdeleri teorik olandan daha yass1 yapmak ve entonasyonu (ses tutarliligini)
parmagin telin Ustlindeki baskisiyla ayarlamak bu problemle basa ¢ikmanin bir
yontemidir. Teknigin bu yonii, modern temsilcilerine, erken dénem miizigini bagirsak
telli ve perdeli calgilarla yorumlamanin kesfedilecek bagka yonleri igin farkli bir boyut
sunmaktadir. Akort yapma kolaylig1 ve bunun stabilitesini saglayabilmek i¢in diger bir
Oneri ise akort burgularinin diizgiin takilmis oldugundan emin olmaktir.

Bagirsak tellerde iyi bir homojenlik elde edebilmek ic¢in dikkatlice yapilmasi
gereken bir diger uygulama ise perdahlama diger bir deyisle cilalamadir. Ancak bir tel
cilalandik¢a, mikroskobik liflerinin bozulup koparak telin yiizeyinde ortaya ¢ikma
thtimalleri de bulunmaktadir. Bu, gerilme mukavemetini diistirerek tiz tellerin daha kolay
kopmasina sebep olmaktadir. Tel cilalamak yeni bir yontem degildir. Fakat o zaman da,
simdi de, tel yapim sanatinin asil ustalik gerektiren kismu, teli olabildigince az cilalama
gerektirecek sekilde ve miimkiin oldugunca en muntazam bigimde biikmekten
gecmektedir.

Bazi modern teller, nem emilimine direnmesi i¢in de cilalanmaktadir. Cekme
mukavemeti artmadan, yogunlugun bu sekilde arttirilmasi telin kopma degerini asagiya
cekmektedir. Dolayisiyla bu da tiz tellerin dmriinii kisaltmaktadir. Bir¢cok yazar, nemden
dolay1 sismeye oldugu kadar, bakteri kaynakli olan ¢iliriimeye kars1 da telleri korumak
icin cilalanmalar1 gerekliliginden bahsetmektedir. Ayn1 zamanda teller ter kaynakl
kimyasal asinmaya kars1 da hassas olmaktadir. Bu da yine tellerin, 6zellikle de tiz
olanlarin dmriinii kisaltmaktadir.

Sonug olarak bagirsak teller daha kisa omiirliidiir, akordunu sabit tutmak daha
zordur, dogalar1 geregi akortlar1 daha sik bozulur ve frekans araligi anlaminda, modern

alternatiflerine gore ¢ok daha az imkan saglamaktadir. Ek olarak, bagirsak tellerin

27



seslerinin parlakligt daha az olmasindan dolay1r parmakla c¢ekilerek c¢alindiklarinda
titresimleri daha kisa stirede sonmektedir. Yay ile ses iiretmek, 6zellikle de kdpriiye yakin
pozisyonda daha zordur ve aligkin olmayanlar i¢in yay c¢ekisi esnasinda rahatsizlik edici
sesler c¢ikabilmektedir. Biitiin bunlara ragmen, kisa siireli bir uyum silirecinden sonra,
teller aras1 gecislerdeki yumusaklik ve telin kendine has saf tonunun sese kattigi benzersiz
giizellikten oOtiirii biitiin zahmetlere degmektedir (Abbot ve Segerman, 1976, s. 437). Bir
icraci tim bu dezavantajlarla basa ¢ikmay1 kabullendigi takdirde sonucunda da normalde

asla dngoremeyecegi farkli teknik ve ton iiretimini kesfetme sansina sahip olabilmektedir.

2.4. Oturus ve Sol El-Kol Pozisyonu

Keman ailesinin omuz iizerine yerlestirilerek ¢alinan enstriimanlarinin aksine, viol
ailesi iiyeleri tipki lavta ve gitar gibi perdeli enstriimanlardir. Viola da gamba’nin ¢alim
teknigi, treble’den, bas versiyonuna kadar ¢ok az farklilik gostermektedir. Farkli
Olciilerdeki tiim vio/ gesitleri, dizler arasinda sabit bir sekilde ve yaylar1 iistten tutularak
calinmaktadir. Bu sebepten dolayr da icracinin ihtiya¢ duydugunda, bir boydan daha
biiyiik bir boy enstriimana gegmesi son derece kolay olabilmektedir. Ancak viol se¢imi
calgicinin elinin 6l¢iisiine gore olmalidir, 6zellikle geng veya gelisim ¢aginda olan bir
kisi kiiciik bir enstriiman se¢mektense mutlaka daha biiylik olanini tercih etmesi
gerekmektedir.

Ingiliz viola da gamba icracis1 ve besteci Christopher Simpson (1602(6)-1669)

“The Division Viol” (1659) adl1 eserinde, telleri ve perdeleri sdyle tanimlamaktadir:
“Viol, alt1 tel ve lavtalarinkine benzeyen, ama biraz daha kalin olan yedi adet perdeyle
donatilmalidir. Ek olarak bos tellerin oktavina da (bas esik ile koprii arasi mesafenin

ortasidir) bir adet ufak perde takarsaniz, tugenin o noktasini bulmak i¢in elinize yardim eden

bir kilavuz olacaktir” (Dolmetsch, 1962, s. 32).

Perdeler, viol’e asil karakteristik ve berrak tonunu vermektedir. Perdelerden ¢ikan
sesler, biiyiik oranda bos tellerden gelen parlak sese yakin bir ses ¢ikartmaktadir
(Dolmetsch, 1962, s. 33). Amaca gore ideal olarak diisiinlilmiis olan, 6zel bir diiglimle
stkica baglanmis bagirsaktan olusan perdeler, gerekli goriildiigiinde icraci tarafindan
yerleri kaydirilarak akort edilebilmektedir. Ayn1 zamanda telleri parmakla ¢ekerek ya da
iterek de akort yapmak miimkiindiir.

Viol ¢alma tekniginin 6nemli diger iki unsuru ise oturus ve sol el pozisyonudur.

Diizgiin bir oturus pozisyonu saglayabilmek i¢in nasil bir tabure kullanilmas1 gerektigi
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detayimna onem vermek gerekmektedir. Her tiirlii taburede ¢almaya alismak isteyen
icracilarin diginda, yeni baslayan bir vio/ icracist kendi i¢in elverigli, ne fazla yiiksek ne
de cok alcak olacak bir tabure se¢melidir.

Enstriimanin dizlerinizin arasina nazikg¢e yerlestirilmesi, alt kismimi1 baldirlarin
istline dayanmasi gerektigini belirtmektedir. Bu sirada sol ayak ve ayak parmaklari hafif
disar1 doniik olacak sekilde yere diiz basmal1 ve vio/ lin iist kismi, sol omuza dogru yasl
olmalidir. Eger ki viol, dizler ve bacaklarda bulunan baldirlar arasina giizel bir sekilde
yerlestirilirse, sol elin hi¢ destegi olmadan sabit bir sekilde yerinde kalabilmektedir.
Ayakta duran bir kisi tarafindan kolay kolay alinamayacak kadar saglam durmasi
gerekmektedir. Baldirlarin distiinde duran viol’iin  yiiksekligi, icracinin boyuna,
taburesinin yiiksekliine ve enstriimanin dlgiisiine gore degisim gostermektedir. Icraci,
taburenin ucuna dogru ve dik oturmalidir, taburenin ucuna oturuldugunda daha rahat bir
calim gergeklestirilebilmekte ve dik oturus pozisyonunda ise dizlerin, yayin hareketine
engel olmamasini saglamaktadir. Viol, sapin ortasindan degil, gévdeye yakin olan sapin
topuk kismindan sol elle tutulmalidir, aksi sekilde tutuldugunda perdelerin diizeni
bozulabilmektedir. Bu da icracinin yanlis sesler ¢ikarmasma sebep olmaktadir..
Rousseau’da ayaklarin, 6zellikle de sol ayagin, sag ayaga gore biraz daha disa doniik ve
ileride olmasi, ayaklarin yere tam olarak basmasi ve asla ayagin kenarlariyla ya da
topuklar havada olacak sekilde durulmamasi gerektigini belirtmistir (Dolmetsch, 1962, s.
35). Tutus pozisyonunda, icracinin enstriimanini omzuna dayanmamasi gerekmektedir,
omuzdan daha ileride dikey bir pozisyonda daha dengeli bir sekilde tutulmaktadir. Sol el
tutus pozisyonuna ek olarak bagparmagin, Ingilizler ve lavta ¢alanlarin yaptig1 gibi isaret
parmaginin tam karsisinda ya da Fransizlarin tuttugu sekilde bagparmagin orta parmagin
tam karsisinda sapin arka tarafinda tutulmasi gerekmektedir. Bilegin ve parmaklarin,
avug ici oyuk olmayacak bir bigimde dondiiriilerek kullanilmasi sol elin, asagi veya
yukar1 pozisyonlara inip ¢ikmasi gerektiginde hareket 6zgiirliigline sahip olmasini ve
biitlin akor pozisyonlarina rahat bir bicimde ulasilmasini saglamaktadir. Bu durumlarla
siklikla karsilasilmaktadir, sol el kesinlikle rahat hareket edebilmek i¢in serbest olmalidir
ve buna ek olarak vibrato yaparken basparmagin kaldirilmasi ise ideal bir durum

yaratmaktadir.
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2.5. Yay ve Parmak Kullanimu

Viol’iin dogru oturus ve sol el pozisyonundan sonra bu boliimde donemin yazar ve
viol istatlarinin, yay ve yay tutusu ile ilgili diisiincelerini aktarmak yerinde olacaktir.
1600’li yillarda yaylar, daha ¢ok sabit topuklara sahip oldugundan dolayr killarin
gerginligi arse yapilirken ayarlanmaktadir. Ayarlanabilen topuga sahip bir yayda ise,
yayin govdesinin disa dogru hafif bir yay bi¢imi alacak sekilde topuk vidasinin sikilmasi
killarin gerilimini saglamaktadir. Yay secerken, yayin vio/’iin 6l¢iisiiyle orantili olmasina
0zen gostermenin Onemi bliyliktlir. Yay killarinin gergin olmasi1 ve yayin fazla agir
olmamasi gerekmektedir.

Ancak 16. yiizyll boyunca, icracilarin yaylarda daha fazla mesafeye ihtiyac
duymalarindan dolayi, isteklerini karsilayabilmek adina yay yapimcilar1 viol yaylarini
giderek daha uzun boylarda yapmaya baslamistir. Ne yazik ki uzun ve agir yapilan
yaylari, iki ya da iic parmagin destegiyle ve topugun ileri bir yerinden kavramadan
dengede tutmak imkansiz hale gelmektedir.

Yayin nasil tutulmasi gerektigiyle ilgili bilgiler ise kisaca, sag elin bagparmagi ve
iki isaret parmagiyla, topugun dibinden arseyi kavramak, bagparmak ve birinci parmak
yayin gdvdesini kavrarken, ikinci parmagi killarin aksi yoniine dogru, igeriye kivirmaktir.
Bu sekilde yay dengede kalmakta, ucu da rahatlikla yukarida tutabilmektedir. Ancak
ikinci parmak yeterince giiglii degilse, ona destek olmasi amaciyla ii¢lincli parmak da
kullanilabilmektedir. Fakat hizli boliimleri calarken basparmak ile isaret parmagin tutusu
her zaman daha avantajli olmaktadir.

Rousseau, “Traite de la Viole” adli eserinde, yay kullaniminin, viol icrasinin ruhu
oldugunu sdylemektedir ki bu da bize Fransiz solo vio/ icrasinin temelini, dogru yay
kullaniminin olusturduguna isaret etmektedir. Yine de, yiizyilimizda vio/ icrasinin tekrar
canlanmasi ve viol eserlerine olan ilginin yenilenmesi siirecinde, Rousseau’nun ve diger
bestecilerin miiziklerinde kullandiklar1 notasyonlar1 ve eserlerin yonergelerinde
verdiklerinin disinda, vio/ yay kullaniminin temel kurallarini tanimlamak, yeniden insa
etmek ve yeniden 6grenmek adina, bugiiniin icracilar tarafindan ¢ok az sey yapilmugtir.
Viol icrasinin, kuvvetli sesin, arsenin ¢ekilmesiyle elde edildigi keman icrasinin aksine,
arsenin, topuk kismimnin altindan tutulup icra edildigi, kuvvetli sesin arsenin ileri
itilmesiyle elde edildigi ve Fransiz icracilarin, belli ritmik modelleri, geleneksel

yontemlere dayali arse teknikleriyle caldiklar1 disiiniildiigiinde, giliniimiiz viol
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icracilarmin, Italyan miizigi ile iliskilendirilen o dénemin keman icrasinin aksine, Fransiz
viol icrasinin temelini anlamalar i¢in, miizigin tonal yapisini da iyi bir sekilde bilmeleri
gerekmektedir.

Donemin yay teknigi anlayisi ¢ergevesinde uzun ¢ekilen yaylarin omuzdan
baslayip, bilegin son kisminin destegiyle yapilmasi, kisa ¢ekislerin ise tamamen bilek
hareketleriyle yapilmas: gerektigi genel olarak temel kabul edilen bir diisiincedir. Dirsek

kullanilmamalidir ancak gergin de tutulmamalidir. Rousseau’nun deyisiyle:
“Yayn kontroliinde, el geriye atilarak bilek iceriye dogru ilerletilmelidir ve yay ucundan ileri
dogru itilmeye baslanirken, bilek de uysalca akarak takip etmelidir ki bdylece el de igeriye
dogru ilerlemelidir. Yay cekilmeye baslanirken, el disart dogru ilerlemeli, ardindan dirsek
cekilmeksizin kolun hareketi ile devam edilmelidir. Yay itilir ya da ¢ekilirken, dirsek hicbir
sekilde ileri, geri hareket etmemelidir” (Dolmetsch, 1962, s. 35).
Rousseau, 1srarla, arsenin uzun ¢ekislerle kullaniminin énemini vurgulamakta ve
bunun yani sira bir parmagi arse killarinin {izerine koyarak kullanmay1 6giitlemektedir.
Arsenin kopriiye paralel olarak, asagi dogru biikiik olarak kullanilmasi gerektigini

aciklamaktadir.

Simpson’un 6grencilerine tavsiyeleri ise su sekildedir:
“Size daha Once uzun notalar1 calarken, hangi pozisyonda, kolunuzu diiz bir sekilde
uzatmaniz gerektigini anlatmistim. Bu durumlarda omzunuzu ister istemez biikmek
durumunda kalacaksiniz, ancak hizli notalar arasinda omzunuzu biikerseniz, bu tim
govdenizin sallanmasina sebep olacaktir. Bundan ve diger uygunsuz biitiin kol
hareketlerinden mutlaka kaginmalisiniz. Bu nedenle, kisa notalar1 icra ederken, elinize yakin
kisimdaki eklemlerinizi kullanmalisiniz ki, bu da genellikle bilek kismi olarak kabul edilir”
(Dolmetsch, 1962, s. 36).
Mace’den alint1 yaparsak:

“Ayni sekilde ben de yay kolumu bazilarinin ugrastigi gibi tam olarak diiz tutarak ¢almay1
hicbir zaman tam olarak basaramadim. Kolumu yine olabildigince diiz tutarken, o
kendiliginden istem dis1 olarak kivrak bir sekilde biikiiliyor ki ben bunu alisilmis, gayet
dogal bir hareket olarak gérilyorum. Onun i¢in benim ugruna c¢abalanan ve dogrulugundan
stiphe edilen bir pozisyonum olmayacak. Ciinkii bu dogaya kars1 ya da onunla miicadele eden
bir harekettir. Simdi, egzersiziniz i¢in hazirken, yayinizla tellere atilin, ama bunu yapmadan
once, kendinizi etkileyici-tatli-becerikli-temiz bir arse hareketi yapmak i¢in Onceden
hazirlayin. Aksi taktirde hi¢ ¢almayimn. Viol’liniiz ¢irkin-kaba-kulak tirmalayici-kaziyan bir
yay hareketiyle asla giizel ses vermeyecektir. Bu durumda pek ¢ok kiside oldugu gibi, sanki
viol’linliz ya da daha kotiisii sizin ¢aliginiz kotiymiis gibi goriinecektir. Tatli bir yay ¢ekisine
ulagmanin en kesin yolu i¢in yapmaniz gereken tek sey sudur; yaymizi tellerin {istiinden

caprazlama tam diiz bir bigimde ¢ekin. Uzun bir yay ile, tek bir tel iizerinde, elinizden, yaymn

31



ucuna ve ucundan elinize dogru, ucu kaldirmadan ya da kagirmadan, kesintisiz ve piiriizsiiz
bir ses ¢ikarmaya ¢abalayin. Bu izleyebileceginiz ilk ve en iyi alistirmadir. Bunda iyi bir hale

gelene kadar bagka hic bir seyi diigiinmeyin” (Dolmetsch, 1962, s. 36).

Simpson ve Rousseau, yayin kopriiden 2-3 in¢ (5-7 cm) arasinda bir uzaklikta
kullanilmas1 gerektigi konusunda hemfikirdirler.

Mace ise okuyucuya sdyle sdylemektedir:
“Eger miizik toplulugunda ¢alinacak iri bir viol kullaniyorsaniz yay, kopriiden yaklagik
olarak 2,5 ing uzaklikta ¢alinmalidir, eger bir treble viol galiyorsaniz bu mesafe 1,5 in¢ kadar
olmalidir. Diger tim boylardaki mesafe de, bu uygun olgiilere orantili olacak sekilde

ayarlanmalidir” (Dolmetsch, 1962, s. 37).

Bu ii¢ iistadin bilgilerini genel olarak 6zetlemek gerekirse yay, bagparmak ve ilk iki
parmak ile kavranmalidir. Bagparmak, ortalama uzunluktaki, diger bir deyisle kil boyu
24 ingi agmayan bir yayda topugun lizerinde, daha uzun bir yayda ise buna uygun sekilde
daha ileride tutulmalidir. Birinci parmak yay1 hafif egimli bir sekilde sararak tutmali ve
ikinci parmagin ucu, siki bir sekilde arse killari {izerine bastirilmalidir. Bu konuda bazi
icracilar, ticiincii parmagin ikinci parmaga yardimci olabilecegini de eklemistir. Avucun
ici hafif yukar1 biikiik olmalidir, boylece bagparmagin da destegiyle yayin dengesi
saglanmis olmaktadir. Yay, koprii boyunca, killarin kenar kisminin tellere degebilmesi
i¢in asag1 dogru egik olacak bicimde konumlandiriimalidir. ileri dogru, vurguyla yapilan
poussez ad1 verilen itis; el bilekten geriye dogru biikiik, avug i¢i kollara yaklasacak
sekilde tutusla, arsenin ucundan baslamaktadir. Hareketin dortte {icli boyunca, kol,
omuzdan aldig1 hareketle yayi ileri dogru iter, bu noktada durur ve itisin kalanini, bilegin
ileri dogru biikiilmesiyle el tamamlar. 7irez ad1 verilen geriye ¢ekme hareketinin dortte
ticlik kisminda, kol omuzdan geriye dogru biikiiliirken, el ileri uzatilmis pozisyonda,
bilek gevsek ve rahat olacak sekilde aynen oldugu gibi kalir. Cekisin son kismi ise bilegin
orijinal pozisyonuna geri donmesiyle tamamlanmis olmaktadir. Viol icrasimin nazikligi,
yumusak ve kibarca yapilan yay hareketlerinin bir sonucu olmaktadir.

Tellerin yay ile nasil ¢ekilebilecegi miizik teorisyeni ve pedagog Etienne Loulie’nin
(1654-1702) “Methode pour apprendre a jouer la viole, under coup de poignet” adli
eserinde detayli bigimde su sekilde agiklanmaktadir:

“Yay itisine baslamak istediginizde, bileginiz bir nebze igeri dogru biikiilmelidir. Yayin ug
kismindaki killarla baslayin ve sanki teli kazimak ya da siyirmak istiyormusgasina, orta
parmaginizla killar1 kuvvetli sekilde egin. Tel ses ¢ikarmaya baslar baslamaz, kildaki gerilimi
azaltin, yani orta parmagimizin arsenin killar1 ilizerindeki baskisini azaltin. Ayni anda

bileginizi diizeltip yay1 itmeye devam edin, hatta ¢ok hafiften saga egilecek sekilde egin.
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Yay1 itmeye devam edin ve bileginizin pozisyonunu koruyun. Kolun diger kisimlari,
bilekten, dirsege ve dirsekten, omuza tek par¢aymiscasina kasilmadan harekete uyum
saglamalidir. Yay cekisine baslamak istediginizde, bileginiz bir nebze digar1 ve saga dogru
biikiilmelidir. Teli cekmeye elinizle tuttugunuz topuk kismina yakin killarla baslayin ve sanki
teli kazimak ya da siyirmak istiyormuscasina, orta parmaginizla killar1 kuvvetli sekilde egin.
Tel ses ¢ikarmaya baglar baslamaz, kildaki gerilimi azaltin, yani orta parmaginizin yayin
killar1 iizerindeki baskisini azaltin. Ayn1 anda bileginizi diizeltip yay1 ¢ekmeye devam edin,
hatta ¢ok hafiften saga egilecek sekilde egin. Yayr cekis hareketine devam ederken,
bileginizin pozisyonunu sabit tutun. Kolun diger kisimlari, bilekten, dirsege ve dirsekten,

omuza tek parcaymiscasina kasilmadan harekete uyum saglamalidir” (Hsu, 1978, s. 526).

Loulie’nin yukarida bahsettigi detayl talimatlar1 kisaca, yay killarina orta parmakla
uygulanan degisken baski ve bu baskinin hizla degistirilmesi, farkli tinilarin olusmasini
saglamak acisindan 6nem arz etmektedir. Yay1 kullanirken bilegin ve kolun kasilmadan
esnek kalmasi gerektigi, tellerin parmakla cekilerek ¢alintyormus gibi karakteristik bir
ses tonu tiretmesi seklinde 6zetlemek gerekmektedir.

Killar istiinde degisik baskilarla kullanilan orta parmagin, ayn1 zamanda
etkileyicilik ve niians olusturmakla da sorumlu oldugunu vurgulanmaktadir. Yayda, elin
ticlincli parmaginin kullanimu, etkileyici icrada basi ¢eken ve her tiirlii miizige karakter
katan bir harekettir. Bu amacla, iiclincli parmagin ilk bogumu, arsenin killar1 {izerinde
capraz sekilde durmali ve daima o pozisyonda kalmalidir. Yay killarina bastiran parmagin
baskisi, belli belirsiz arttirilip azaltilarak, telden daha az ya da fazla ses ¢ikmasini
saglanir, bu da ses giirliigli ya da yumusaklig1 anlamina gelmektedir. Bagparmagin yay
iistline hafif¢e konumlandirildigindan emin olmak gerekmektedir bagparmagin sert
bastirilmast durumu hem yayr fazla zorlamak hem de kulak tirmalayan, kaba sesler
olusturmak anlamina gelmektedir.

Yay hareketlerinin baslangig, orta ya da son kisminin ¢esitlendirilmesiyle de farkl
tiir hareketler ve sesler elde edilebilmektedir. Bunlardan en bilineni olan, yayin piiriizsiiz
kullanim1 ve hareketin belli belirsiz bir sessizlikle baglayarak sonradan sesin
yiikseltilmesi, viol icrasinin 6nemli bir teknigi sayilmaktadir. Bu teknik yavas ve
etkileyici eserlerde siklikla kullanilmaktadir ancak, temel yay kullanim tarzina da baskin
¢tkmamasi istenmektedir. Uzun bir tarihsel gegcmise sahip olan her enstriimanda oldugu
gibi, teknigin ve stillerin de evrime ugramasi kaginilmazdir. Bir miizik eserinde ise dogru
teknigi kullanmak, icracinin kendi sorumluluguna birakilmaktadir.

Ganassi'nin iki ciltlik eserleri olan “Regola Rubertina” (Venedik, 1542) ve

“Lettione Seconda” (Venedik, 1543), 16. yiizyildan sag kalmis olan belki de en ilging ve
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en O6nemli egitim kitaplarindan biridir. Donemin vio/ ¢alim teknikleri iizerine, durus
(oturus pozisyonu), arse kullanimi, parmak kullanimi, akort, perdelerin
konumlandirmasi, tellerin kalitesinin test edilmesi, kii¢iiltlimlerin (dimunition) icrasini
iceren pek cok konuda bilgi veren 6nemli bir kaynak sayilmaktadir. Bundan dolay1 violiin
16. yilizyillda nasil c¢alindiginin anlasilabilmesi agisindan, Ganassi’nin kitabindaki
bulgular biiyiik bir 6nem arz etmektedir.

Ganassi'nin  ikinci cildinde, sol elin parmak kullanimma yd&nelik
degerlendirmeleri hem detayli hem de ¢ok kapsamlidir. Bas vio/ i¢in verilmis bes farkli
yontemde parmak kullanim tarzin1 gosteren, ¢ikigl ve inigli gam 6rnekleri igermektedir
(Sekil 2.1). Buna ek olarak; Italyan lavta notasyon sistemi (tablature) ile yazilmis ve
kullanilan notasyon sistemindeki parmak isaretlemeleri ile birlikte baz1 miizikal 6rnekler

de vermistir.
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Sekil 2.1. Bes farkli yontemle parmak numarasi kullanimini gosteren ornek (Woodfield, 1978, s. 544)
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Ilk yéntemde bulunan dizi (gam), en iist telde tek bir pozisyon degisikligini
icermektedir. Ikinci ydntem, icracinin bos tel calarken pozisyon degistirmesi icin
tasarlanmistir. Dizinin ilk ii¢ notas1 a (1a) telinde ¢alinir, daha sonra bos d (re) teli yay ile
cekilirken, icraciya, sol el pozisyonunu ayarlayip, a (la) telinde yukar1 dogru -bir iist
pozisyona rahat bir sekilde giderek- calmaya devam edebilmesi icin siire tanimaktadir.
Modern bir viyolonselci, normal sartlarda ince a (la) telinde bulunan d (re) notasini birinci
pozisyonda dordiincii parmagiyla calar ve sonra dogrudan ileri pozisyona gecer. Ancak
Ganassi bunu uygun bulmamakta, bu durum yerine, dordiincii parmagin herhangi bir
pasajda olasiliklar dahilindeki en ileri perdeye basmak i¢in hazir durmasi gerektigini
onermektedir. Ugiincii yontemde, gamin yiikselen kismu igin ikici 6rnegin ayni kalibini
stirdiirmektedir, ancak dizinin (gamin) inig kisminda a (la) telinde asagi pozisyona
gecmek yerine, e (mi) telini kullanmaktadir. Geriye kalan diger iki yontemde ise, lst
pozisyonlarda yer alan besinci ya da yedinci perdede birinci parmagin kullanimu ile biitiin
dizinin (gamin) tek bir pozisyonda nasil calinabilecegini gostermektedir. Son iki
ornekteki fark, en sonda yer alan 6rnek diziye (gam) ¢ (do) teli ile baglanmasidir. Her
durumda Ganassi, bir pozisyon degisiminden hemen Once dordiinclii parmagin
kullanimindan her sekilde kagcinmaktadir. Sundugu bu tek istisna disinda, enstriimanin ve
icracinin elinin biitiin imkanlarindan en iy1 bigimde faydalanmay1 amaclamaktadir.

Bir bagka parmak kullanim yontemi, barre giiniimiiz ifadesi ile kent -bir parmagin
perdede birden fazla tele- basma teknigidir. Kentin (barenin) kullanilacag: yer, notanin
iistlinde gosterilen diiz bir ¢izgi ile ifade edilmektedir ve ¢izginin uzunlugu kentin
(barenin) kag teli kapsayacagini gostermektedir ve pratiklik anlaminda 6nemli rolii olan
bir yontemdir. Bu yontem icraciya, birinci parmagini, birinci veya ikinci perdede ve iki
ya da i¢ telin iizerine bastirmasi kapo ya da kelepge takmuis gibi tuse boyunu
kisaltmasinda yardimei1 olmakta, ve bdylelikle de icracinin miizigi yarim ya da tam tonda
transpoze etmesine imkan saglamaktadir (Woodfield, 1978, s. 545).

Birinci parmagin bu sekilde kullanimi, biiyiik pozisyonlarda, birbirini izleyen tam
perde araliklarin 1-2-4 parmak numaralar ile basiimasini gerektirmektedir. Ikinci parmak
normalden yarim aralik daha tiz (yliksek) pozisyonda duracak sekilde
konumlandirilmaktadir. Yukaridaki 6rnekte oldugu gibi kent, tel gecislerini 6nlemek i¢in
ileri pozisyonda sonlandirilan kadans siislemesine gelmeden birakilmaktadir. Pozisyon

degisimi, dogrudan, birinci parmagin yukari dogru kaldirilmasiyla yapilmaktadir.
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Normalde bir viol, yedi ya da sekiz perdeden ve eger gerekli oldugu diisiiniiliirse ek
olarak bir oktav araligindan ibarettir. Woodfield, Ganassi’nin parmak kullanimi
tekniklerine yonelik calismasinda tusenin {izerindeki perdelerin bittigi, ileri
pozisyonlarinda da ¢alimla ilgili tavsiyelerde bulunmaktadir (1978, s. 545).

Donemin eserlerinde ¢ift ses ve {li¢ sesli akorlarin yer aldigi pek c¢ok pasaj
bulunmaktadir. Belirli akorlar, 6zellikle de acik oktav olanlarda ileri pozisyonlarin
kullanimi gerekmektedir. A¢ik bir oktavin {ist notasini ¢almak i¢in tigiincii parmagin daha
uygun oldugu diisiiniilmektedir. Boyle bir durumda sol el, daha sonra gelen ikinci agik
oktav i¢in hazir hale gelmektedir. Fakat birka¢ durumda, yukarida bulunan teknik
yaklagim olanak dis1 kalabilmektedir. Ardisik bir sekilde gelen ticlii aralikli ¢ift seslerde,
bir pozisyonda siirekli parmak numarasit degistirmek yerine bu araliklarin pozisyon
degistirilerek calinmasi1 daha uygun olmaktadir ve iiclii akorlarda ise ¢ogunlukla kent
(bare) kullanimi gerekmektedir.

Ganassi, hizl1 pasajlarin ¢aliminda, parmak yerlesiminin, akici bir yay kullanimi
icin ¢ok O6nemli oldugunu diistinmektedir. Alt tellerde ileri pozisyonlarda ¢alinabilen
durumlarda, sik¢a yapilan tel gegislerinden 6zellikle kaginilmasi gerekmektedir. Asagida
ic adet standart kadans formiiliine 6rnek bulunmaktadir (Sekil 2.2). Her durumda, ilk
pozisyonlardaki parmak yerlesimi, hizli tel gegislerine neden oldugundan pasaja uygun
degildir ve bu, miizigi bozdugu kadar, 1yi bir icraci i¢in olmazsa olmaz olarak goriilen,
gorsel zarafeti de bozmaktadir. Bunun ¢Oziimii, pasaji daha alttaki bir telin ileri

pozisyonunda ¢almaktir (Woodfield, 1978, s. 547).
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Sekil 2.2. Uc adet standart kadans formiiliine érnek (Woodfield, 1978, s. 547)

Yay ve parmak kullanim metotlar1 sadece teknik bir mesele olarak
goriilmemektedir. Dogru parmak kullanim1 miizigi kaginilmaz bir sekilde etkilemekte, bu
yiizden ciimlelerin miizikal seklinin uygunluguna gére ayarlanmasinin ¢ok 6nemli oldugu

diistiniilmektedir.



Ganassi, bir viol icracisinin, insan sesinin sonsuz ve incelikli ¢esitliligini ve bu
sesin bir dizi farkli duyguyu ifade edebilme yetenegini taklit etmeyi amaclamasi
gerektigini vurgularken ton cesitliligini gelistirmenin ne kadar 6nemli oldugunu anlatmak
istemistir. Nasil, nutuk ¢eken bir kimse, kalabalig1 etkileyip onlar giildiirebiliyor ya da
aglatabiliyorsa, bir viol icracist da hayatin kederini ya da sevincini miizigiyle
dinleyicilerine nakledebilmelidir. Onun i¢in, ruh hallerinin karsitliklarini, normalde
yukar1 pozisyonlarda kolayca ¢alinabilen ancak bu sekilde ¢alindiginda miizikal anlamda
imgeselligi zayif olacak pasajlari, alt tellerde daha ileri pozisyonlarda c¢almak, farkli
tonlart ve renklerini ifade etmenin bir yoludur (Woodfield, 1978, s. 549). Yay
kullanimlarinin degistirilmesi ile olusan farkli niianslar da bu sekilde ince bir diisiiniise
yardimc1 olmaktadir. Arastirmalarinin bu kadar kapsamli ve derin olmasimnin sebebi
doneminin bazi c¢agdaslarinin eristikleri yiiksek performans standartlarindan da

kaynaklanmaktadir.

2.6. Siislemeler ve Vibrato

Stisleme, 20. Yiizyilin hem akademisyenleri, hem de icracilari arasinda bitmek
bilmeyen ¢oziilememis stil ve 6zgiinliik tartismalarina sebep olan miizikal kaoslardan bir
tanesi haline gelmistir. 17. yiizyll kuramcilart ve icracilart da aymi kararsizliktan
muzdariptir ve yine 17. ylizyilda, calgilarin kendilerine has ozellikleri ve ses verme
niteliklerine dair artan ilgi, birbiriyle celisen ifadesel stillerin dogusuna da neden
olmustur. Bir icracinin, ¢algisi lizerinde tam bir ustalifa sahip olma diislincesi, hem
teknik, hem de estetik anlamda oturmus yontem ve ¢alim standartlarinin varligini ima
etmektedir. Bu, sliphesiz, akor ¢alma ve siisleme tekniklerinin neredeyse bir rutin haline
geldigi, bir yandan kivrak bir hayal giicii, bir yandan da incelikli parmak kullanimi
gerektiren viol i¢in de boyledir (Pond, 1978, s. 512). Siislemelere duyulan ihtiyagla ilgili
ve hatta farkli siislemelerin bilesenlerinin analizi ile ilgili olarak, farkli kuramcilar
arasinda tlim calgilar igin belirgin bir diisiince ortaklig1 vardir. Fakat nihayetinde, stili
belirleyen ses iiretimi, tipki ¢alginin kendisi gibi tamamen icracinin sahsina has bir durum
olmaktadir.

Rousseau’nun eseri, daha 6nce de bahsedildigi gibi viol icracisi igin en kapsamli
bilimsel eserlerden biridir. Siislemeleri ¢alarken yay ve parmak artikiilasyonu hakkinda

pek cok aydinlatict fikir sunmakta ve ayni zamanda yazarin, ¢alginin sahip olmasi
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gereken ses kalitesi hakkindaki net goriislerini dolayli yoldan agiga vurmaktadir.
Virtiozligiin canlilifindan ¢ok yumusaklik, viol siislemesinin genel bir dnkosuludur. Bir
diger mesele de benzer sekilde #i//’in {ist yardimcisinin vurug esnasinda mi, vurustan
once mi calinacagr konusudur. Vurustan 6nce ¢almak, sestes (homophonic) miizikte,
gecici armonik uyumsuzluk olarak hizmet etmesi gereken siislemenin temeli ile
celistiginden dolayi, ritmi vurgulamak miizikal olarak daha dogaldir ve 6zellikle Fransiz
miiziginde, insan sesinin estetik bir sekilde taklit edilmesi gerekliligi goriisiiyle
iliskilendirilmektedir (Loulie, 1696, s. 69).

Viol’in en karakteristik 6zelligi, 6zellikle de ylizyilin sonlarina dogru akor ¢alimi
olmustur. Bundan dolay1 viol miiziginin kdkenleri agik bir sekilde, vokal miizigine oldugu
kadar, lavta miizigine de dayanmaktadir. Bu iki stilin birlesimi, melodinin islevinde de
bir degisiklik yaratmistir ve de melodinin hi¢ degismemis dogrusal bir yapida oldugu
algis1 kirilmastir.

Viol miiziginde, serbest ritmik stilin gelisimi, icracidan beklenen virtiiozite ile
yakindan alakali olmaktadir. Ornegin, icraci yazili notalarmn sayisina ayak uydurabilmek
icin tempoyu yayabilmektedir. Boyle bir Ozgiirlik daha sonra biitiin eserler icin
genellesmis bir 6zellik haline gelmistir (Pond, 1978, s. 514). Karakteristik eserler ¢ogu
zaman bir izah gerektirmeyecek kadar acik bir yapida olmaktadir. Ornek olarak Marais’in
miiziklerinin etkili duyulabilmesi i¢in, miiziklerin aksan ve vibrato’larin da destegiyle
bozuk ritimle ¢alinmasi bir zorunluluktur. Daha basit bir sekilde aciklamak gerekirse, bu
eserleri yorumlarken sadece icracinin kavrayis ve yorumlama yeteneginden ziyade,
teknik yetenegine de ihtiya¢ duyulmakta, parmak ve yay kullaniminin sikintili, ince
teknik detaylar gibi, pek cok faktor bulunmaktadir. Bu bakimdan siislemeler en dikkate
alinmas1 gereken faktorlerdir. Klavsencilerinkine gore oldukga sinirlt olan sembollerin
sifrelerini gelistirmek, icraciya farkli sorumluluklar yiiklemektedir ve viol icracilarina
yeni bir virtiidzite stilini karakterize etmek i¢in gerekli olan temel vasiftir. Pek ¢ok
besteci, icracilara, eserlerinin bulundugu kitaplariin giris kisminda siislemeleri gésteren

bir tablo ve ¢esitli agiklamalar sunmaktadir (Sekil 2.3).
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Sekil 2.3. Bestecilerin eserlerinin giris kismina koydugu siislemeleri gésteren ornek (Pond, 1978, s. 515)

Klavsenciler, notalarin temel ¢atisindan, miizigin makamini kendileri yaratmak
zorunda kalmaktadir. Viol bestecileri ise, bunun tam aksine, kendi notasyonlarinda son
derece detayci bir yazim sekli sergilemektedir. Ayn1 dogaclama 6zgiirliigiine ulagmak
icin, icracilar, siisleme isaretlerinden yola c¢ikarak, calgilarinin zengin seslerinin
siirlarint zorlamak durumundadir (Pond, 1978, s. 516). Viol icracilarinin, yay1 kullanim
tarzlar1 da her notanin ritmik ve tonal degeri lizerinde sonsuz ¢esitlilige imkan taniyan
belirleyici bir faktordiir. Calima yonelik tiim ince detaylarin kesfedilmesi, bu stilin temel
gereksinimlerinden biridir. Gosterigli miiziklerde, miizige farkli bir boyut kazandiran tini,
notalar ve tellerin uyumu sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Ancak bu sekilde bir biitiin olarak
miizik, melodi ve yapinin karmasasindan ziyade, saf ses kalitesini yansitabilmektedir.

Viol icrasinda anlatimi kuvvetlendirmek icin kullanilan bir diger unsur ise
vibrato’dur. Bulunan kaynaklarda genel olarak vibrato’nun miizik igerisinde ara sira
duygular ifade etmek i¢in kullanilmasi gerektigi, siklikla kullanilmasi durumunda ise
calinan nota ya da melodilerin etkisinin azalacagi seklinde agiklanmaktadir. Bu déonemde
bir notay1 vibrato ile ifade etmenin yani1 sira, notay1 vibrato’suz bir sekilde, genisleterek
calmak da siklikla tercih edilen bir ifade bigimidir.

Vibrato ile ilgili bulunan ilk bilgiler Marais ve Rousseau’nun yazmis oldugu
kitaplarda bulunmaktadir. Iki kaynakta farkli isimlerle aniliyor olsalar da ortak fikir
olarak iki cesit yapilan vibrato’nun varligindan s6z edilmektedir. Bunlardan ilki, iki
parmagin birbirine bitisik sekilde kullanildig: tiirdiir. Bu vibrato’nun yapilist notayi
basmak i¢in gerek duyulan parmagin perdenin gerisinde pozisyon almasi, bir sonraki
parmagin tusede bulunan perdenin 6niinde ve telin lizerinde durarak birbirlerine destek

vermeleri seklindedir. Hareket el ile bilegin hizli bir sekilde sallanarak tele baski
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yaratmasi ile sonlanmaktadir. Dikkat edilmesi gereken unsur ise hareketin yumusak ve
nazik bir sekilde yapilmas1 gerektigidir. Aksi takdirde tele fazla baski yapilmasi, telin
tuse iizerinde bulunan perdelerinden dolay1 ¢ok fazla esneyerek akordunun bozulmasina
sebep olabilmektedir. ikinci tiir vibrato ise, yine benzer sekilde bilekten icra edilen ve
sadece kiiciik parmagin kullanimini ya da parmaklarin iki tel iizerinde durarak ¢ift sesli
pasajlarin ¢calimin1 kapsamaktadir. Ancak bu vibrato tiriinde sadece kiiciik parmak
kullanildig1 durumlarda, kii¢iik parmagin perde iizerinde ¢ok iyi bir sekilde dengelenmesi
gerekmektedir (Dolmetsch, 1962, s. 59).

Rousseau’nun gorlisiine gore, vibrato solo icradan, viol eslikli ses eserlerine ya da
farkli ¢algilardan olusan karisik gruplara kadar her tiirlii icrada kullanilabilen bir olgudur
ve hicbir zaman Ozellikle de dokunakli eserlerde dinleyicide koti bir etki

birakmamaktadir.
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UCUNCU BOLUM

3. J.S.BACH’IN VIOLA DA GAMBA ve KLAVSEN iCIN SONATI BWV 1029

3.1. Esere Genel Bakis

Ortagag’da temelleri atilmis armonik yap1 ve formlarin, Ronesans aydinlanmasi ile
gelisim kapisi biiylik 6l¢iide aralanmistir. Din dis1 miizigin 6n plana ¢iktigi Barok donem,
calgi miizigi ve o zamana kadar kullanilan formlarin ve armonik diizenlerin, temel
bicimlerinin gelistirildigi énemli bir donem haline gelmistir. Ancak bu donem biiyiik
gelisimlerin yaninda yeninin belirsizliklerini de barmdirmaktadir. Ornegin yasadigimiz
dénem igerisinde tanimladigimiz pek ¢ok miizik formunun, kullanildigi zaman diliminde
daha farkli alanlara hizmet ettigi bilinmektedir. Bir arastirmada bu farkliliklarin
bilincinde bir yaklagim sergilemek, arastirmaci i¢in daha dogru bir sonuca ulasilabilme
imkan1 saglamaktadir. Bu arastirmanin baslica hedefi olan Bach’in viola da gamba ve
klavsen i¢in yazilmis BWV 1029 numarali eseri bunlardan bir tanesidir. Bir sonat olarak
bestelenen bu eserin, giinlimiizde bilinen formu ile Barok donemde kullanilan formunun
ayni sekilde degerlendirilmesi yanlis olabilmektedir. Bu ayrimi1 yapabilmek i¢in dncelikle
sonat formu ile sonat sozciigiinii birbirinden ayirmak gerekmektedir. Yaklasik 400 yildan
beri varligini siirdiiren sonat tanimi, eski miizik yazarlarinca bile ¢ok dikkatli bir sekilde
aciklanmaktadir. Bu agiklamalar ya kisa bir tarih¢e seklindedir ya da Ornegin
Rousseau’nun tanimina gore “birbirini izleyen ¢esitli karakterde {i¢ ya da dort boliimden
kurulmus calgi miizigi parcas1” gibi biiyiik keskinlikler icermeyen tanimlardir (Borrel,
1966, s. 1).

Bazi miizik terimleri 16. yiizyiln sonlarma dogru italya’da kullamilmaya
baslanmistir. Cantata, sonata, toccata gibi terimlerin, cantar, sarki soylemek; sonar, telli
ya da nefesli calg1 ile ¢almak; toccar, klavyeli bir calgi ile calmak kelimelerinden
tiretilmis oldugu disiiniilmektedir. Ayni1 zamanda sonata kelimesi, insan sesi
kullanilmaksizin ¢alg1 topluluklari ile ¢alinan senfoni, preliid ve ritornello gibi terimlerle
de esit anilmaktadir. Bunun sebebi o yillarda formlarin birbirlerinden kesin bir sekilde
ayrilamamasindan kaynaklanmaktadir. Ornegin siiit terimi de sonatla birlikte anilmakta

ve sonatin gelisiminde bir dnceki durak olarak goriilmektedir. Siit boliimlerine dans
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isimleri verilmis, daha sonra sonatlarin 6n plana ¢iktig1 zamanlarda ise bu bdliim isimleri
tempo terimleri ile yer degistirilerek ifade edilmistir.

Her donemde oldugu gibi donemi etkisi altina alan moda haline gelen akimlar da
miizige yon veren etkenler arasindadir. Bunlarin ilki ¢ok boliimlii kongerto grosso ve
senfoni seklinde yazilan eserlerdir. Bu siralamada daha sonra kongerto grosso ve
senfoninin sadelestirilmis bigimleri olan ve oda miiziginin de eski formu sayilan trio
sonatlar gelmektedir. Son olarak ise daha da kiigiiltiilerek tek bir ¢algi i¢in yazilmis sonat
ad1 ile ortaya ¢ikan akimlar bulunmaktadir. Goriildiigii iizere bu donemin miiziginde
kullanilan kural ve sinirlar serbest bir sekilde yorumlanabilme 6zelligine sahiptir. Ciinkii
kelimelerin anlamlar1 donemden doneme degisim gostermektedir.

17. yilizyilin sonlarinda sonata dogru onemli bir egilim vardir. Bu egilim 18.
yiizyilda 6nce tek, daha sonra ¢ift temali sonat seklinde olmustur. Klasik dénemde ise
artik bir miizik formu olarak kullanildigi halini almistir. Bu donemde sonat formu artik
besteciler icin belirleyici ve bestecinin olanaklar1 dahilinde kullandig1, eserlerinde ortak
bir sema olusturma diisiincesi olarak tanimlanmaktadir.

Bach, viola da gamba sonatlarini genel olarak trio sonat biciminde yazmustir. i1k iki
sonat1 dort bolimlidiir. Sol major tonunda olan sonat, fligli iki Allegro bolim
icermektedir. Ikinci sonat re majér tonunda olup, tek temali iki Allegro bdliimii
bulunmaktadir. Iki sonatta da agir boliimleri izleyen Allegro béliimler seklinde bir
kurulum goriilmektedir. Ancak ii¢lincii sol mindr tonundaki sonat1 digerlerinden farkli
olarak formlar1 belirgin olmayan ii¢ boliimiin bir araya getirilmesi ile yazilmistir. Kesin
bir yapiya sahip olmamasi, ancak doneminin getirdigi farkli 6zellikleri de bir araya
toplamasindan dolay1 arastirmacilar tarafindan bu sonat yenilik¢i bir sonat olarak
tanimlanmaktadir. Ayn1 zamanda ileri ki donemlerde kullanilan ii¢ boliimlii sonatlara dair
atilan ilk adim olarak da goriilmektedir.

Bach’in yasaminda doneminin tstatlarma karst biiyilk bir meraki oldugu
bilinmektedir. Genglik yillarindan itibaren Vivaldi’nin eserlerine olan ilgisi, eserlerinde
kullandig1 form ve temalardan da anlasilmaktadir. Bu yiizden Italyan miiziginin yapi
taglarindan biri sayilan kongerto stilinden de oldukg¢a etkilenmis oldugu diisiiniilmektedir.
Sol mindr tonundaki BWV 1029 numarali {i¢iincii sonatinin ilk boliimiiniin giris temast
kongerto grosso havasmda oldugu igin, bu, Italyan besteci Vivaldi’ye bir atif olarak
goriilmektedir. Kongertodan bahsetmisken Barok donemin baglarinda gelismeye

baslamis olan ritornello tarzina da deginmek gerekmektedir. Klasik donemin rondo
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formunun atas1 olarak bilinen ritornello, Italyanca ritorno, geri déniis kelimesinden
tiiretilmistir. Bir boliim boyunca geri donen bir temadan olusturulan ritornello, siklikla
kongertolar, oda miizigi, vokal ve koro eserlerinde kullanilmistir. Sonat ve kongerto ile
olan bagintisindan dolay1 bu formun varlig1 Bach’in eserlerinde de goriilmektedir.

Ucgiincii sonatinda birbiriyle ilgisi yokmus gibi goriinen ii¢ ayr1 boliimii arka arkaya
getirmis diistincesinin aksine Bach, bu sonatinda farkli formlar1 bir ahenk i¢inde anlamli
bir biitlin olarak birlestirme yetenegini gozler dniline sermektedir. Bach’in zamaninda
kullanmis oldugu c¢agcil ve Ongoriilemeyen bigcimselligi giinlimiiz objektifinden
bakildiginda son derece anlasilir ve tutarl goriilmektedir.

Bach’in viola da gamba sonatlarin1 1720’de Kothen yillarinda, ¢ok yonlii bir
kisiligi oldugu bilinen Prens Leopold’iin orkestrasinda viola da gamba ¢alan Christian

Ferdinand Abel i¢in besteledigi diisliniilmektedir (Biike, 2012, s. 392).

3.2. Viola da Gamba ve Klavsen Sonati BWV 1029’un El Yazmalar ve Edisyonlar

Gilintimiizde viola da gamba sonatlarinin 6zellikle viyolonsel ve bunun yaninda
viyola i¢in yapilmis bircok edisyonu bulunmaktadir. Ancak oOncelikle arastirilan
kaynaklarda sozii gecen el yazmalart ve ilk basilan edisyonlardan bahsetmek yerinde
olacaktir. Miizik aragtirmacilari bu sonatlarin iki tane el yazmasi oldugundan
bahsetmektedir. Bunlardan bir tanesi Alman miizisyen ve besteci Christian Friedrich
Penzel’e (1737-1801) aittir. Penzel, Bach’in eserlerinin kopyalarimi ¢ikaran ve son
ogrencilerinden biri olarak taninmaktadir. Modern editorler i¢in bir kaynak olmasi
acisindan onemli bir yeri bulunmaktadir. Digeri ise Alman miizisyen, miizikolog ve
miizik teorisyeni Johann Nikolaus Forkel’dir (1749-1818). Forkel, Bach’in biyografisini
ilk olarak kaleme alan ve modern miizikolojinin kurucularindan bir tanesidir.

Sonatlarin ilk edisyonu 1853 tarthinde Bach Gesellschaft’da editor olan, 1858’de
de burada bas editorliik gorevine getirilen Alman miizikolog ve besteci Wilhelm Rust’a
(1822-1892) aittir. Kendisi 1881 tarihine kadar Bach Gesellschaft basimlarina Bach
eserlerinden olusan 26 ciltlik bir katkida bulunmustur. Sonatin bu edisyonu 1860
civarlarinda, orijinal enstriimantasyonda ve gamba kisminda alto do anahtar1 yerine tenor
do anahtar1 kullanilarak basilmistir. Burada Bach Gesellschaft’tan da bahsetmek 6nem
arz etmektedir. Bach-Gesellschaft, Bach’in 6liimiintin 100. yilinda bestecinin tiim

eserlerinin baskilarin1 yayimlamak amaci ile kurulmus bir topluluktur. Bach toplulugu
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veya dernegi olarak da tanimlanmaktadir. Bach-Gesellschaft fikri, o donemde besteci
Mendelssohn’nun ¢abalari ile ortaya ¢ikmistir. 27 Ocak 1900 tarihinde, 66 ciltten olusan
Bach eserlerinin tamamlanmasindan sonra bu topluluk kanunlara uygun bir sekilde
dagilmistir. Ancak ayni giin Bach’in eserlerinin yayilmasi ve arastirilmasi i¢in yeni bir
topluluk kurulmustur. Bu topluluk ise Neu Bachgesellschaft (NBG) olarak
adlandirilmigtir. O tarihten itibaren de dernek biinyesinde diizenli bir sekilde Bach
festivalleri tertip edilmektedir.

Bunlan takip eden sayisiz edisyon, genel olarak viyolonsel ve piyano igin
diizenlenmistir. 1867 tarihinde yayimlanan cellist Friedrich Griitzmacher’in (1832-1903)
editorliigiinii yaptig1 ilk edisyon, arse ve parmak teknigi kullanimlarini, tenor do
anahtarini, birden fazla telin ayn1 anda ¢alinmasiyla ilgili baz1 diizeltmeleri ve oktav
transpozeleri igermektedir (Cyr, 1989, s. 106). Rolf van Leyden (?-?) tarafindan
diizenlenen, viola da gamba ve klavsen edisyonu ise 1935°te Peters tarafindan
yayimlanmigtir. Alman miizikolog Hans Eppstein'in (1911-2008) editorliglinii yaptig
1987 edisyonu, urtext olarak diger bir deyisle orijinal miizik metnine herhangi bir ekleme
yapilmadan ve Baerenreiter’dan Neue Bach Ausgabe adi altinda yayinlanmistir. Neu
Bach Ausgabe (NBA), Neu Bachgesellschaft’dan (NBG) sonra yine Bach’in tiim
eserlerinin yer aldig1 ikinci bir basimidir. Biri viola da gamba igin olan ve viyola i¢in de
ekstra bir boliim iceren, digeri de sadece viyolonsel i¢in olan iki format halinde
basilmistir. Viyola ve viyolonsel bdliimlerinde ¢ift tel kullanimi ya da galgilarin ses
araliklarini asan notalarin transpozesi i¢in bazi adaptasyonlar vardir, ancak partisyonlar
tamamen aynidir. Ug enstriiman i¢in de ekstra parmak numarasi dnerileri bulunmamakla
birlikte yalnizca bazi bag onerileri yer almaktadir.

Alman orgcu, besteci ve miizikolog Carl Ernst Naumann (1832-1910) Bach, Mozart
ve Mendelssohn’un eserlerine yaptigi editorlik ve diizenlemeleri ile bilinmektedir.
Naumann, viola da gamba sonatlarmi viyolonsel ve viyola enstriimanlari igin
diizenlemistir ve bunlar Breitkopf and Hartel yaymevi tarafindan da yayinlanmistir.
Alman cellist Julius Klengel’in (1859-1933) de 1985 tarihinde Kalmus tarafindan
yayinlanan bir edisyonu bulunmaktadir. 1985 tarihli, editorliigiinii Amerikali gambist
Laurence Dreyfus’un (1952-) yapmis oldugu Peters edisyonu, 1987 tarihinde de
diizenlemeleri Ingiliz gambist Lucy Robinson’a (1950-) ait Faber Music’den yayilanan

edisyonlar da bulunmaktadir. G. Henle Verlag yaymevinden 2000 yilinda Ernst-

Gilinter Heinemann’in (1945-) editorligiinii yaptig1 viola da gamba ve viyolonsel basimi,
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iki ayr1 bolimden olusmaktadir. Bu edisyonun viola da gamba boliimiiniin parmak
kullanim1 ve yay Onerileri gellist ve gambist Rainer Zipperling (1955-), viyolonsel

boliimiiniin parmak kullanimi ve yay Onerileri ise Claus Kanngiesser’e (1945-) aittir.

3.3. BWV 1029, Sol Minér Sonatin Yorumlanmasi ile flgili Oneriler

3.3.1. Vivace

Sonatin ilk boliimiiniin gosterigli girisi, Bach’in {i¢ numarali Brandenburg
Kongertosu’na motif ve kongerto grosso formu agisindan oldukca benzemektedir. 4/4°liikk
Olclide, vivace baslikli bir boliimdiir. Sol mindr tonalitesinde sekiz Ol¢liden olusan ilk
climle, on bir ve on sekizinci Olgiiler arasinda klavsen partisinde ayni sekilde
duyulmaktadir. Viyolonsel partisi, dokuz ve onuncu oOlgiilerde bulunan, baslangig
motifinin ilk iki 6l¢iisiinii bir alt oktavda duyuran bir ek ile bir koprii niteliginde klavsen
partisine baglanmaktadir. iki ve besinci lgiiler arasinda bulunan pasajlari temiz calmak
icin parmak numarasi se¢imini iyi diistinmek gerekmektedir. Normalde viola da gamba
tizerinde ¢alinirken enstriimanin iist pozisyonlarina denk gelmeyen bu pasaj, viyolonsele
uyarlandiginda la telindeki besinci, altinci ve yedinci pozisyonlara denk gelmektedir.
Calicilar igin burada iki seg¢enek bulunmaktadir. Birinci segenek sadece la telini
kullanmak, ikinci secenek ise pus parmagini kullanarak re ve la telleri iizerinde
bahsedilen pozisyonlarda ¢almaktir.

Ik secenekte kullanilan parmak numaralar1 ardisik bir sekilde la teli iizerinde
gitmektedir ancak her 6l¢iide en az iki pozisyon degisimini gerektirmektedir. La telinde
besinci ve altinci pozisyonlarda bulunan la notasinda bulunan flageolet sesi diger bir
degisle telin dogal doguskanlarindan ¢ikan sesin parmaga ekstra kuvvet uygulamadan
kullanilmast tel salimiminm1 desteklemektedir. Tek telde ardisik parmak numaralar1 ve
flageolet kullanimimin avantaji ¢alicinin donemin getirdigi otantik sesi yakalamasini

kolaylastirmaktadir (Sekil 3.1).

Sekil 3.1. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 1.Béliim, 2-5. dlciiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)
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Ikinci secenekte ise pus parmagi, pozisyonlar: belirleyen bir referans olarak
kullanilmaktadir. Bu pozisyonlarda pus parmaginin kullanilmasi, ¢alicinin daha garanti
ve temkinli bir yaklasim sergilenmesini ve sesleri temiz ¢alinmasini kolaylagtirmaktadir.
Ancak re ve la tellerinin pus parmagi ile kapatilmasi, tellerin salinimini azalttig1 i¢in iki

tel arasinda tin1 farklilig1 ortaya ¢ikmaktadir (Sekil 3.2).

Sekil 3.2. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 1.Boliim, 2-5. dl¢iiler
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf, No. 2426, n.d.)

On birinci 6l¢iide bulunan ve on ikinci 6l¢iliniin ilk onaltiligina bagli dort vurusluk
re sesi ve sonrasinda gelen onaltilik pasajlarin ¢alinmasi ayr1 bir itina gerektirmektedir.
Griitzmacher ve Klengel’in edisyonlarinda Onerilen baglarin kullanilmasi sesin
kesilmesini 6nlemektedir ancak kullanilan bu baglar, pasajin biraz daha legato dolayisiyla

daha romantik duyulmasini saglamaktadir (Sekil 3.3).

Sekil 3.3. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 1.Boliim, 11-12. ol¢iiler
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf, No. 2426, n.d.)

Heinemann’in urtext edisyonunda bulunan orijinal bag caliciy1 zorlayabilecek
niteliktedir. Dogru zamanlama yapilmadigi takdirde miizigin aksamasi kaginilmaz
olacaktir. Burada sesin olmasi gerektiginden biraz dnce (bir onaltilik nce) kesilmesi
Onerilmektedir. Bu caliciya kiiclik bir zaman kazandiracaktir ve kazanilan bu siire
zarfinda yayin orta ile topuk arasina tekrar getirilmesi pasaja devam etmeyi daha kolay

bir hale getirecektir (Sekil 3.4).

46



g
)
R<

Sekil 3.4. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 1.Béliim, 11-12. élgiiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Yirmi iki ve yirmi {¢lincii Olgiilerde bulunan motifin ne yazik ki pus ile
calinmasindan baska bir alternatifi bulunmamaktadir. Pasaj, ardisik olmayan pozisyon
degisimleri igerdiginden dolayr burayr sadece la telinde yazilmis parmak
numaralandirmalari ile temiz ¢almak ¢ok risklidir. Pus parmagi ile ¢alinmasi1 daha uygun
olacaktir (Sekil 3.5). Bahsedilen ol¢iilerdeki pasaj re minor tonalitesinde eserin yedinci
ve sekizinci dl¢iisiinde bulunan motifin gelistirilmis seklidir. Tonalite yirmi dordiincii ve
yirmi besinci Olgiiniin liclincli dortliigiine kadar pekistirilmektedir. Aynt motif yirmi
besinci Olclinlin son vurusu ve yirmi altincit Olglide si bemol major tonalitesinde

goriilmektedir.

Sekil 3.5. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 1.Boliim, 22-23. ol¢iiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Otuzikilik motifleri i¢eren otuzuncu ile otuz dordiincii dlgiiler arasinda bulunan
yeni tema, viyolonsel ile piyanonun karsilikli etkilesimi sonucunda otuz besinci dlgiide
re mindr tonalitesinde gelen ana motife baglanmaktadir. Bu pasaj otuz ve otuz birinci
Olgiilerde hizli, ¢cok genis olmayan yay hareketleriyle, kivrak ve canli bir sekilde

calimmayi gerektirmektedir (Sekil 3.6).

Sekil 3.6. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 1.Boliim, 30-31. dl¢iiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)
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Eserde kullanilan ana tema otuz besinci ve otuz altinci dlgiilere kadar higbir zaman
re mindre tonunda gosterilmemistir. Bu 6l¢iileri takip eden otuz yedinci ve otuz sekizinci
Olciiler yine viyolonselde sol mindr tonalitesinde daha sonra ise ana tema klavsende do
mindre gecis yaparak islenmektedir. Eserin bu boliimiinden itibaren kullanilan motifler
artik stirekli modiilasyon yapilarak gosterilmektedir.

Elli iiclincli olgiide do mindrde baslayan yeni tema elli altinci Slgiiye kadar
siirmektedir. Burada ti¢ farkli yay onerisi bulunmaktadir. Heinemann urtext edisyonu elli
ticlincii Ol¢liniin iterek baslamasi ile takip eden Ol¢iilerin de bagli notalar haricinde geldigi
gibi calinmasini esas almaktadir. Re ve la telleri arasindaki tel degisimini etkilememek

icin yayda ekstra hareket yapmaktan kaginilmaktadir (Sekil 3.7).
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Sekil 3.7. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 1.Béliim, 53-55. élgiiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Bu pasajda Klengel’in yay onerisi, Ol¢iinlin ¢ekerek baslamasina ek olarak, otuz
ikilik motiflerin bir sonraki sekizlige baglanmasi ve tel degisimlerinin bulundugu notalari
da ikiserli baglayarak her 6l¢iiniin bagin1 ¢cekerek gelmesini saglamak seklindedir (Sekil

3.8).

T

i

Sekil 3.8. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen igin Sonat, 1.Béliim, 53-55. dl¢iiler
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf, No. 2426, n.d.)

Griitzmacher de elli tigiincii 6l¢iiye ¢ekerek baslamis, Klengel’in edisyonundaki
gibi otuz ikilik motifleri bir sonraki sekizlige baglamistir. Bu edisyonun ayristig1 nokta
tel degisimlerinin bulundugu iiciincii vurusun ikinci yarisinda yay1 tekrar ¢ekerek almak

ve burada bulunan tel degisimli pasajlar1 ayr1 yaylarda kullanmis olmasidir (Sekil 3.9).
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Sekil 3.9. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 1.Béliim, 53-55. él¢iiler
(Ed. F. Griitzmacher, Leipzig: C.F. Peters, No. 239, n.d.)

Eserin zirve noktas1 doksan besinci ve doksan altinci Olgiilerde ana temanin tiim
partilerde sol minor tonalitesinde kendini gosterdigi yerdir. Ayni tema doksan yedinci ve
doksan sekizinci dlgiilerde viyolonselde do mindr, doksan dokuz ve yiiziincii 6l¢giilerde
ise klavsende re mindrde gelmektedir. Klavsenin re mindrde c¢aldigi ana temayi
destekleyen viyolonsel partisi pus kullanimini gerektiren 6nemli ve hassas bir pasajdir.
Klavsen partisini bastirmayacak bir sekilde, ancak tonalitenin getirdigi degistiricileri de

gostererek (belli ederek) ¢almayi gerektirmektedir (Sekil 3.10).

Sekil 3.10. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 1.Boliim, 99-100. élgiiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Eserin ilk boliimii yiiz {i¢ ve yiiz dordiincii 6l¢iilerden itibaren, sonatin girisindeki
on {iglincii ve on dordiincii dl¢iilerde kullanilan ayn1 materyal ile sol mindr tonalitesinde

kongerto grosso formunu hatirlatarak bitmektedir.

3.3.2. Adagio

Sonatin ikinci boliimii, 3/2°1ik 6l¢ii biriminde ve adagio bashigi ile yazilmistir. Bazi
kongertolarda bulunan ve sadece solo enstriimanlar i¢in yazilmis yavas boliimlerden ¢ok
farkli degildir. Ancak sonatin bu boliimii, solo enstriimanlarin birbirlerini taklit etmeleri
tizerine degil, huzurlu diyaloglar barindiran birbirlerinden bagimsiz iki ayr taraf olarak
melodiyi diiet yapmalarindan dolayr digerlerinden ayrilmaktadir. 19. ylizyilda 6nem
kazanan ikili sonat stilinin ilk 6rneklerinden biridir (Williams, 1984, s. 348).

Viyolonsel partisinde uzun sesler ve uzun baglarla baglanmis motifler
bulunmaktadir. Eserin bu bdliimiiniin temposunu biraz daha yiiriikk ve hareketli calmay1

diistinmek, ¢alicinin boliimii daha akici bir sekilde yorumlayabilmesini saglamaktir.
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Si bemol major tonalitesinde baslayan, altinct 6l¢lide fa majoriin dominantina,
sekizinci Slgiisiinde ise birinci derecesine gelen boliimiin ilk yarisi, on birinci dlglide fa
major tonalitesinde bitmektedir. Boliimiin viyolonsel partisinde bulunan ilk 6l¢iisii uzun
fa notasindan olugsmaktadir. Altinda herhangi bir niians isaretlemesinin bulunmamasi bu
sekilde yazilmig uzun seslerin tek diize ¢alinmasi sikintisini da beraberinde
getirebilmektedir. Bu ve buna benzer uzun seslerde g¢alicinin yayir ile nota iizerine
yapacagi hafif crescendo ve decrescendo hareketleri, seslerin tek diize olmasi problemini

ortadan kaldirmakta ve daha derin duyulmalarini saglamaktadir (Sekil 3.11) (Sekil 3.12).

Sekil 3.11. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 2.Boliim, 1.6l¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Sekil 3.12. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 2.Boliim, 5.6l¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Klavsen partisinde ikinci ve liglincii, besinci ve altinci dlgiilerde bulunan sekizlik
stislemeler, viyolonsel partisinde dordiincii ve yirmi ikinci dlgiilerde gelmektedir. Bunlar
Barok miizikte sik¢a kullanilan kuvvetli zamanda gelen yabanci sesin, zayif zamanda
¢Oziilmesi anlamina gelen appogiatura bigiminde yazilmis siislemelerdir. Sekizlik
bi¢ciminde yazilmis olmalar1 bu ritimde ¢alinmalar1 gerektigi anlamina gelmemektedir,
appogiaturalar  genel olarak bagli bulunduklar1 notalarin  degerlerine gore

sekillendirilmektedir (Sekil 3.13) (Sekil 3.14).
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Sekil 3.13. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 2.Boliim, 4.61¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Sekil 3.14. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 2.Béliim, 22.61¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Uciincii ve yedinci &lgiilerin iigiincii vuruslarmin baslangi¢ notalar1 Klengel’in
edisyonunda ayri1 yaylar ile yazilmistir. Kullanilmasi tavsiye edilen bu yaylar bahsi gecen
Olciilerin iiclincli vurusunun ikinci yarisinda bulunan doruk notalarini daha rahat bir
sekilde ortaya ¢ikarmak i¢in kullanilmistir. Griitzmacher ve Heinemann edisyonlarinda
ise bu sekizlik notalar, 6ncesinde yer alan sekizlik nota grubuna bagli bir bigimde
yazilmistir. Bu baglar1 kullanmak isteyen bir ¢alicinin burada yayini yavas iterek sekizlik
notalar1 esit ¢almasi ve motifin tepe noktasina gitmeyi amaclayan son iki sekizliginde
hafif bir crescendo yapmasini saglayacak kadar da yayinda yer birakmasi tavsiye

edilmektedir (Sekil 3.15) (Sekil 3.16).

Sekil 3.15. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 2.Boliim, 3.0l¢ii
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf, No. 2426, n.d.)

Sekil 3.16. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 2.Béliim, 3.0l¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)
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Boliimiin ikinci yaris1 fa major tonalitesinde baslamakta, on dordiincii dl¢iide do
mindr tonuna ge¢mektedir. Viyolonsel partisinin on altinci dlglistinde do mindr, on
dokuzuncu 6l¢iisiinde sol mindr ve yirmi dordiincii 6l¢iisiinde si bemol major tonlarinda
yazilmis, iizerinde hem appogiatura hem de trill olan notalar bulunmaktadir. Bestecinin
sadece trill ifadesini kullanmasi yeterliyken, ek olarak appogiatura bigiminde koydugu
tonaliteye yabanci olan sesteki siislemelerin, ##illin bulundugu notaya 6zellikle daha geg
diiserek ve belirtilerek calinmasi gerektigi anlamini tasimaktadir (Sekil 3.17) (Sekil 3.18)
(Sekil 3.19).

Sekil 3.17. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen igin Sonat, 2.Béliim, 16.61¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Sekil 3.18. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢cin Sonat, 2.Bé6liim, 19.0l¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Sekil 3.19. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen igin Sonat, 2.Béliim, 24.61¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Bolim yirmi {igiincli 6l¢lide fa major kadanstan sonra yirmi dordiincii Olglide
gecilen si bemol major tonalitesinde bitmektedir. Bu bdliimde genel olarak calicinin
yayinin hizint dogru kullanmasi, ¢alim yontemine gore sectigi yaylarin kiiclik motifleri
biiyiik climlelere doniistiirmesi ve donemin karakterini yansitan siislemeleri olmasi
gerektigi gibi yorumlamasi, donemin otantikligine daha yakin bir performans yapmasini

olanakli hale getirmektir.
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3.3.3. Allegro

Ucgiincii boliim, 6/8’1ik tonal fiig yapisinda diger bir ad1 imitasyon fiig olan, dans
karakterinde ii¢ partili bir yazi ile islenmistir. Ik tema klavsen partisinde sol major
tonalitesinde baslamakta, {igiincii Olgiliniin ikinci sekizliginde giris yapan viyolonsel
partisinde ise bu fema re mindr tonalitesinde farkli araliklarin kullanilmasi ile tekrar

etmektedir (Sekil 3.20).
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Sekil 3.20. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Boliim, 1-4. élciiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Ucg zamanli Barok dénem eserlerinde goriilen hemiola figiirii, eserin bu boliimiinde
de siklikla kullanilmaktadir. Bir ya da daha fazla 6l¢iide goriilebilen hemiola, i¢ zamanl
bir miizigin gegici olarak iki zamanli vurgulara sahip olmas1 anlamina gelmektedir. Genel
olarak motif veya climle sonlarinda, yeni motif veya climle baslangi¢larinin 6ncesinde,
farkli ritim varyasyonlarinda goriilebilmektedir. Yayli calgilarda bu figiirlerin bulundugu
Olcii yada Olgiileri iki zamanli bir sekilde diisiinmek, 6/8’lik 6l¢ii biriminde vurgulari
birinci, lglincli ve besinci sekizliklere vererek, yay hareketleri ile desteklemek, bu
figiirlerin daha belirgin bir sekilde calinmasini saglamaktadir (Sekil 3.21) (Sekil 3.22)
(Sekil 3.23).

Sekil 3.21. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Béliim, 6. dl¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)
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Sekil 3.22. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Béliim, 18. ol¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)
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Sekil 3.23. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Boliim, 67-68. ol¢iiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Boliimiin ana temas1 viyolonselde iicilincii dl¢lide baslamaktadir. Karsilastirilan
edisyonlardan Heinemann ve Klengel’in bu temaya iterek yay hareketi ile basladigi
goriilmektedir. Griitzmacher’in edisyonunda ise tema c¢ekerek yay hareketi ile
baslamaktadir. Heinemann’da besinci 6l¢iinlin dordiincii sekizliginde bulunan hareketli
notalar haricinde ekstra bir bag kullanimi olmadigindan, altinci 6l¢lide bulunan hemiola

figliriiniin iterek yay hareketi ile ters geldigi goriilmektedir (Sekil 3.24).
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Sekil 3.24. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 3.Boliim, 3-6. él¢iiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Klengel ve Griitzmacher edisyonlarinda dordiincii Ol¢iiniin yarisindan itibaren
altinc1 Olgliye kadar kullanilan baglarin ayni bi¢imde yazilmis oldugu goriilmektedir.
Klengel edisyonunun sadece pasaja iterek baslamak ve dordiincii 6l¢iiniin ikinci ve
ticlincii sekizliklerini baglamak seklinde farklar1 bulunmaktadir. Bu iki edisyonda da
hemiola figiiriiniin 6zellikle ¢ekerek yay hareketine getirilmis olmasi, yukarida da bahsi
gecen ritim ve vurgularin net bir sekilde ¢alinmasi i¢in ¢aliciya kolaylik saglama amaci

tasidigr diistiniilmektedir (Sekil 3.25) (Sekil 3.26).
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Sekil 3.25. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.B6liim, 3-6. dl¢iiler
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf, No. 2426, n.d.)
1 1 =23 o a2 2 L—a~ —~
n f L p £ 3 A 22
1. .. e gt gafe fleglesfarllly,, - ERiel
S e s e i, i : , s
__7 I 1] | i | r i e Lredisal
? s

Sekil 3.26. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Béliim, 3-6. dlciiler
(Ed. F. Griitzmacher, Leipzig: C.F. Peters, No. 239, n.d.)

On besinci 6l¢ii ve seksen Tli¢giincii dlgiilerde bulunan on altilik tiglemelerin canli ve
cevik bir sekilde duyulmalarini saglamak i¢in sag ve sol el koordinasyonu biiylik 6nem
tagimaktadir. Bu gibi pasajlarda, sag elde miizigin dogalligin1 bozmayacak bir sekilde
cekerek ve iterek gelen her iicleme grubunun basina hafif aksan koymak, sol elde ise her
ticleme grubuna dordiincii parmak ile baslamak ¢alicinin iki elinin kontroliinii rahat bir

bicimde saglamasina yardimei olmaktadir (Sekil 3.27) (Sekil 3.28).

Sekil 3.27. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Béliim, 15. ol¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Sekil 3.28. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 3.Béliim, 83. dl¢ii
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)
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On dokuzuncu 6l¢iide si bemol majorde yeni bir motif baglamaktadir. Bu motif
sakin bir sarki bicimindedir. Oncelikle viyolonselde daha sonra ise klavsende
gelmektedir. Yatay hareketlere sahip bu motif klavsene gectigi zaman, viyolonsel partisi
alberti basi figlrii ile klavsene eslik etmektedir. Yirmi dort ve yirmi yedinci Olgtiler
arasinda bulunan bu figiir boliimiin iki farkli noktasinda daha kullanilmistir. Alberti bast,
ismini Klasik donemde almis olmasma ragmen Barok donem eserlerinde siklikla
kullanilan bir figlirdiir. Bir akorun kendi i¢inde ritmik bir diizende ¢alinmasi mantigini
tasimaktadir. Boliimde akor sesleri ¢ikici ve inici arpejler seklinde yazilmustir.
Karsilagtirilan edisyonlarda bu pasajlar i¢in iki farkli yay hareketi bulunmaktadir. Baglar,
Heinemann edisyonunda alti notadan olusan her onaltilik grubun ilk dort notasi bagli, son
iki notas1 ise ayr1 seklindedir. Bu yay hareketi Olcili icerisinde bulunan iki tane alt1
onaltilik notadan olusan grubun ilkinin ¢ekerek ikincisinin ise iterek ¢alinmasi prensibini

icermektedir (Sekil 3.29).

Sekil 3.29. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢in Sonat, 3.Béliim, 24-25. élgiiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Klengel ve Griitzmacher edisyonlarinda ise her onaltilik grubun ilk ii¢ notas1 bagli,
son ii¢ notasi ayridir. iki edisyonda da bir 6l¢ii igerisinde bulunan her iki onaltilik grup
da ¢ekerek yay hareketi ile baslamaktadir. Bu yay hareketinin dezavantaji bagh
notalardan sonra gelen ayr1 yay hareketlerinin yayin dogru yerinde yapilmamasi
durumunda aksanl sekilde duyulmasi tehlikesini tasimaktadir. Calicinin bu gruplar esit
calabilmesi i¢in Oncelikle bagli ilk {ic notayr yayin ortasinda ¢ok uzun bir yay
kullanmadan kontrollii, sonrasinda ayr1 gelen {i¢ notada ise yay hareketinin basladig ilk
yere adim adim tekrar donmesini saglamasi gerekmektedir. Ayni zamanda iki tel arasinda
bulunan ¢ikici ve inici arpej seslerinin, iki telin birbirine en yakin oldugu agida ¢alinmasi,

pasajlarin daha rahat bir bigimde ¢alinmasini desteklemektedir (Sekil 3.30).
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Sekil 3.30. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen i¢cin Sonat, 3.B6liim, 24-25. olciiler
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf. No. 2426, n.d.)

Bu iki yay hareketinin de kendine gore dezavantajlari bulunmaktadir. Ancak
Heinemann edisyonunda kullanilan ve eserin gilinlimiize ulasmis el yazmalarinda da
bulunan bu baglar, calicinin daha az hareket ederek bu tiir pasajlar1 kontrollii bir sekilde
calabilmesini olanakl kilmaktadir.

Boliimde, bahsedilen alberti bast hareketinin en uzun sekli otuz yedi ve kirk tligiincii
Olciiler arasinda bulunmaktadir. Burada kontrollii bir yay hareketinin yani sira sol elin de
fazla hareket yapmasindan kaginmak gerekmektedir. Ancak pasajin baslangig 6lciisii olan
otuz yedinci 6l¢iisiinde bile dort tane pozisyon gegisi bulunmaktadir. Genel olarak {igiincii
pozisyondan ikinciye, birinci pozisyondan ii¢ilinciiye, li¢iincii pozisyondan daha sonra
tekrar birinci pozisyona gecmeyi gerektiren bu tarzdaki pasajlari ¢alabilmek icin yay ile
sol elin senkronizasyonunu korumak dnemlidir. Bu senkronizasyonu saglayabilmek igin
ise Ol¢ii baglarinda bulunan onaltilik gruplarin ilk notalarini yay ile hafif uzatarak, tenuto
bir sekilde calmak, sol elin yapacagi hareketleri organize etmesi i¢in ¢alictya zaman
yaratip, bu motiflerin daha akici bir sekilde calinmasina yardimer olabilmektedir (Sekil

3.31).

Sekil 3.31. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen icin Sonat, 3.Boliim, 37-43. él¢iiler
(Ed. J. Klengel, Leipzig: Edition Breitkopf, No. 2426, n.d.)

Ucgiincii béliim genel olarak ilk béliimde oldugu gibi temalarin birbirine farkli ton
baglantilari, modiilasyonlar ve viyolonsel ile klavsenin birbirine karsithik sagladig:

melodiler ile devam etmektedir.
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Eser sol mindr tonalitesinde, iki bucuk 6l¢ii uzunlugundaki kiigiik bir coda ile yine

ti¢ partili ve canli bir sekilde bitmektedir (Sekil 3.32).
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Sekil 3.32. Bach, BWV 1029, Viola da Gamba ve Klavsen igin Sonat, 3.Béliim, 109-111. dlciiler
(Ed. E.G. Heinemann, Miinih: G. Henle Verlag, 2000)

Giliniimiizde kullanilan modern enstriimanlar ile yorumculardan tam bir otantiklikte
calmalar1 istenmemekte olabilir ancak yorumladiklart dénemin stilini genel hatlar ile
bilmeleri, bu gibi konular iizerinde diisliniilmiis bir yorum sergilemeleri verilen ve alinan
egitimlerin bir geregi olarak beklenmektedir.

Arastirmanin bu kisminda genel hatlari ile Barok donem miizigini yorumlamak i¢in
tavsiye vermek gerekirse, ilki, sol elde yapilan yogun vibrato aliskanligindan uzaklagmak
olacaktir. Ornegin vibrato, birden fazla sesin bulundugu akorlarm uzamasinin gerekli
oldugu durumlarla, uzun notalarin sonlarinda ya da sag ele destek verme amaciyla
sinirlandirildiginda ¢ok daha sade ve derin duyulabilmektedir. ikinci tavsiye ise sag kol
ve elden yaya aktarilan basincin siirekliliginin azaltilmasi olacaktir. Calicinin sag elini
kendine dogru ¢evirerek yarim kil ¢alma teknigini kullanmasi, modern enstriimanlardan
cikabilecek yliksek sesi aza indirgemesine yardimci olmaktadir. Tellerdeki gerilimin
hafiflemesi sayesinde de daha otantik duyulan bir ses kalitesine sahip olabilecektir.
Calicinin barok bir yay edinmesi de dogal bir sekilde, ddnemin hissine yakinlagilmasini
saglayabilmektedir.

Yazili bilgilerin ve dokiimanlarin yani sira ilerleyen teknolojik uygulamalar
sayesinde, artik biitiin miizik tiirlerine dair, farkli yorumcular tarafindan kaydedilmis
neredeyse her kayita, dijital olarak ulasmak miimkiindiir. Bu sayede de 6grenmeye agik
bir kisi hem gorsel hem de isitsel olarak kendi i¢in gerekli verilere kolaylikla sahip

olabilmektedir.
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SONUC

Aragtirllan kaynaklar sayesinde goriilmektedir ki, Bach yasadigi dénemin
yenilik¢isi, doneminin stilini sekillendiren, diger bir yandan da kendi stilini doruga
tasimay1 basaran, onemli bir bestecidir. Arastirmacida, yazdigi her eserin bir sonrakinin
kapisini aralamakta oldugu, planl bir sekilde yiiriidiigii yolda son derece emin adimlar
attig1 hissini birakmaktadir. Tipki bestecinin viola da gamba ve klavsen icin yazdig
sonatlarinda oldugu gibi. Bestelemis oldugu BWV 1027 ve 1028 numarali ilk iki sonati
dort bolimlil ve trio sonat bi¢iminde yazilmistir. Ancak bu arastirmanin konusu olarak
incelenen, BWV 1029 numarali eseri ise digerlerinden farkli olarak ii¢ boliimlidiir ve
sonat, ritornello ve kongerto grosso gibi birka¢ miizik bi¢ciminin bir araya getirilmesi ile
olusturulmustur.

Eser, yapisi itibariyle doneminin anlayis1 disinda kalmis gibi goriinse de, aslinda
bir sonraki donemin stilini bigimlendirmeye katkida bulunmustur. Bu da Bach’in yeni
olan1 denemekten kacinmadigini gésteren dnemli bir kanittir. Ayrica besteci, sevilen bu
oda miizigi eserlerinde, donemin genelinde siirekli bas niteligi ile 6n planda olan bir
calgiya, miizikal ve solistik 6zellikleri de ekleyerek kullanmaistir.

Barok dénem miizigi kendi i¢inde ¢ok fazla stil, teori ve estetik kural1 barindiran,
hatta besteciye gore farkliliklar igeren, zenginliklerle dolu temel bir miizik bi¢imidir.
Uluslararas1 miizik okullarinda ayr1 bir miizik boliimii ¢cergevesinde yer almakta ancak bu
boliimlerin bulunmadigi ¢evrelerde ise ge¢misten giiniimiize degin olusturulmus miizik
literatiirliniin de ¢cok yogun olmas1 sebebiyle gerekli onemi gorememektedir.

Yukaridaki 6nemden yola c¢ikarak, profesyonel miizik yasantisi iginde olan
viyolonsel sanatgilari, bu dalda egitim goren 6grenciler, akademisyenler ve konu ile ilgili
merak: olan kisiler i¢in donem ve besteci Ozelliklerini, enstriiman bazinda donemin
ruhunu tasiyan ¢algilarin tarihi ve ¢alinma tekniklerini, viola da gamba ve klavsen icin
yazilmis BWV 1029 numarali eser hakkinda ve eserin yorumlanmasi ile ilgili bilgiler
iceren bir kaynak olusturmak istenmistir. Siklikla yabanci kaynaklardan yararlanilarak
olusturulan bu Tiirk¢e aragtirmanin, bilgiye erisimin ¢ok daha kolay ve hizli oldugu

giiniimiiz sartlarinda faydali olmas1 umulmaktadir.
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EK-1. Terimler SozIigi

TERIMLER SOZLUGU

Adagio: Oldukea agir tempoda; ancak gosterisli, oturakli, huzur veren bir agirlikta.
Alberti basi: Bir eslik figiirasyonu: Piyanoda sag el melodiyi seslendirirken sol eldeki
bas partisinin akor kirma yontemi ile eslik etmesi.

Allegro: Cevik, ding, neseli bir ¢cabuklukla.

Appogiatura (Apojetiir): Abanti, melodi i¢inde yer alan bir notay1 6ne ¢ikarmak, ona can
katmak amaciyla 6nceden bir komsu notayi seslendirmek.

Basso continuo: Stirekli bas. Cok partili bir eserde armoninin temel 6gelerini belirtmek
amactyla kullanilan yontem.

Capriccio: Diissel 6zellikte 6zgiir bigimde yazilmis eser.

Crescendo: Birbirini izleyen notalarda sesin giderek giirlesecegini belirten isaret.
Decrescendo: Ses giirliigiinii giderek hafifletme.

Doguskanlar: Ana sesin yani sira, daha hafif isitilen 6teki farkli sesler.

Edisyon: Nota basimi1 6ncesinde, miizikal igerikle ilgili bilimsel 6n ¢alismalar1 kapsayan
uzmanlik alani, nota yayincilig.

Fancy: Ricarcare nin Ingiltere’deki uygulamasinin adh.

Fantasia: Diis giiciinden kaynaklanan, 6zgiir formda, siirsel calgi miizigi pargasi.
Flageolet: Yayl calgilarda doguskan sesleri ¢ikarmak i¢in kullanilan teknik yontem.
Fiig: Barok donemde gelisen, kontrpuan teknigi kullanilarak yazilan, taklit sanatini
isleyen miizik bi¢imi.

Hemiola: Olgiide 3:2 oran1. 3 ile 2’nin birlesiminden olusan ritim.

Kadans: Kalis, miizikte ciimlenin sonunda yer alan melodik ve armonik konfigiirasyon.
Koncerto grosso: Genis kongerto. Barok donemde sonat formuna gore yazilmis kogerto.
Orkestrada birden fazla solistin bulundugu Barok donem formu.

Kontrpuan: Polifonik miizigin uygulanmasinda yer alan ezgiye karsi ezgi olarak
kullanilan terim.

Motif: Bir bestenin yaratilmasinda kivilcim islevi géren miizikal 6ge.

Parti: Miizik topluluklarinda bir sese veya ¢algiya ait olan yazili miizik.

Pasaj: Bir¢ok eserde yer alan, ustalik gerektiren, gosterisli, parlak gecit.

Polifoni: Iki ya da daha fazla ezginin bagimsiz fakat belirli kurallarla birliktelik



olusturdugu yatay cokseslilik, coksesli miizik.

Preliid: Giris parcas1 6zelligindeki ¢algt miizigi eseri.

Ricercare: Onemli bir bestecilik yaklasimi sergileyen 6zgiir formda bir ¢algr miizigi
cesidi.

Rondo: Temalar ve tekrarlari iizerine kurulmus miizik formu.

Tablatur: Calgi partilerini gosteren miizik yazisi.

Tema: Konu, bir miizik eserinin ana diislincesi.

Tenuto: Siirdiirerek, ses giirliigiinii ayn1 dlizeyde tutarak.

Tonal fiig: imitasyon fiig.

Trill: Titretim, yaygin siisleme bigimi.

Vibrato: Salinim, sesi zenginlestirmek, yumusatmak, yogunlastirmak amaciyla
uygulanan titrestirme teknigi.

Vivace: Canli, hizli. Allegro ve daha hizli tempolar1 niteleyen terim.



EK-2. Alman Miizisyen ve Besteci Christian Friedrich Penzel’e Ait Oldugu Diisiiniilen

El Yazmasi












EK-3. Alman Miizisyen, Miizikolog ve Miizik Teorisyeni Johann Nikolaus Forkel’e Ait
Oldugu Diisiiniilen El Yazmasi














