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OZET

CARL PHILIPP EMANUEL BACH’IN (1714-1788) LA MAJOR VIYOLONSEL
KONCERTOSUNUN BICIMSEL VE TEKNIK YONDEN INCELENMESI

Koklii Yigit TAN
Miizik Anasanat Dali

Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Nisan 2023

Danisman: Prof. Dr. Ozan Evrim TUNCA

Bu aragtirmada 18. ylizyilin 6nemli bestecilerinden Carl Philipp Emanuel Bach’in, La
Majér Viyolonsel Kongertosu’nun bigimsel ve teknik incelemesi yapilmustir. Ilk bdliimde
C. P. E. Bach’in yasami ve eserleri, ikinci bolimde kongertonun bestelendigi 18.
ylizyildaki Avrupa miiziginin ana akim ve stilleri incelenmis, yine bu dénemde
viyolonselin solo ¢alg1 olarak gelismesinde onem arz eden Italyan, Fransiz ve Alman
ekolleri ve viyolonsel kongertolar1 hakkinda bilgi verilmistir. Ugiincii béliimde tiim bu
bilgiler 15181nda, bestecinin La Major Viyolonsel Kongertosu’nun, bigimsel ve teknik
incelemesi yapilmis ve ¢esitli edisyonlar1 karsilastirilarak degerlendirilmistir. Konu,
Tiirkiye’de yapilmis tezlerde ilk defa ele alinmustir. C. P. E. Bach’in viyolonsel eserleriyle
ilgili Tiirk¢e kaynaklarin az olmasi nedeniyle, ¢calismanin literatiire Tiirk¢e bir kaynak

kazandirmasi ve bu konuyla ilgilenen miizisyenlere yardime1 olmasi amaglanmigtir.

Anahtar Sozciikler: C. P. E Bach, Viyolonsel, Kongerto, 18. Yiizyil, Viyolonsel

ekolleri



ABSTRACT

THE FORMAL AND TECHNICAL ANALYSIS OF CARL PHILIPP EMANUEL
BACH'S (1714-1788) CELLO CONCERTO IN A MAJOR

Kokli Yigit TAN

Department of Music
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, April 2023

Supervisor: Prof. Dr. Ozan Evrim TUNCA

In this research, the formal and technical analysis of Carl Philipp Emanuel Bach's Cello
Concerto in A Major, one of the important composers of the 18th century, was made. In
the first part, there is information about Carl Philipp Emanuel Bach's life and his works.
In the second part, the main trends and styles of European music in the 18th century,
when the concerto was composed, were researched, and information was given about the
Italian, French and German schools and cello concertos, which were important in the
development of the cello as a solo instrument in this period. In the third chapter, in light
of all this, the formal and technical analysis of the composer's A Major Cello Concerto
has been made and its various editions have been compared and evaluated. This is the
first time this topic was discussed in a thesis from Turkey. Due to the scarcity of Turkish
sources on the cello works of C. P. E. Bach, it is aimed to provide a Turkish resource to

the literature which aims to help musicians interested in this subject.

Keywords: C. P. E Bach, Cello, Concerto, 18th century, Cello school
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ETIiK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; calismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak iizere tiim agamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler igin kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynak¢ada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigim ve
hicbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢aligmamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuclar1 kabul ettigimi bildiririm.
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GIRIS

Carl Philipp Emanuel Bach, 18. yiizyilla damgasin1 vuran 6nemli bestecilerden
biridir. Kendisinden sonra gelen bestecilerin ifadelerinden de anlasilacag: lizere bugiin
eserleri siklikla seslendirilen Joseph Haydn ve Wolfgang Amadeus Mozart gibi
bestecilere ustalik ve onderlik ettigi bilinmektedir. C. P. E. Bach’in yasami1 Avrupa’da
aydinlanma ¢aginin yasandig1 ve bu baglamda yenilik¢i anlayislarin yeserdigi 18. ylizyil
ikliminde ge¢mistir. Barok donem kapanirken, Avrupa miizigine Rokoko, Galant stilleri
ve bu stillerle baglantili olarak Firtina ve Gerilim (Sturm und Drang) ve Duyarlilik
(Empfindsamkeit) akimlar1 damga vurmustur. Bu nedenle babasinin i¢inde yer aldigi
Barok donemi geleneklerini kullanmak yerine daha yenilik¢i armoni ve form yapilarina
yonelmis, miizikte gerceklestirdigi doniisimle Klasik donemi hazirlayan 6nemli
aktorlerden biri olarak kabul edilmistir.

Bu donem ayn1 zamanda ilk drnekleri 16. yiizyilda ortaya ¢ikan ve 17. yiizyilda bir
eslik calgis1 olarak kullanilan viyolonselin, bir solo ¢algiya doniismeye basladigi bir
donem olmustur. Bach, yenilik¢i karakteriyle nispeten erken sayilabilecek bir donemde
icinde miizikal agidan zenginlik ve cesitlilikler barindiran ii¢ viyolonsel kongertosu
yazarak repertuvara énemli bir katkida bulunmustur.

Bu ¢aligmada tarihi ve glincel kaynaklar taranarak bilgi edinilmis ve bu bilgiler
1s1ginda  tezin ilk boélimiinde, C. P. E. Bach’in yasam Oykiisii ve eserleri, ikinci
bolimiinde C. P. E. Bach’in iiretimde bulundugu 18. yiizy1l Avrupa miizigine ait ana
akim ve stiller tetkik edildikten sonra, bu yiizyilin sanat ortami ve bu baglamda
viyolonselin solo ¢algi olmasinda 6nem tasiyan donemin baslica viyolonsel ekolleri olan
Italyan, Fransiz ve Alman ekollerine yer verilerek bu donemde yazilmis viyolonsel
kongertolarina deginilmistir. Ugiincii béliimde nitel bir yorumlama metodu kullanilarak,
Bach’in La Major Viyolonsel Kongertosu bigimsel ve teknik yonden incelenmistir. Eserin
yapisinin anlagilabilmesi i¢in form tablolar1 olusturularak bu tablolara gore bicimsel
inceleme yapilmistir. Kongertonun teknik incelemesi yapilmadan once icra yoniinden
donem ve modern calgilar1 arasindaki farkliliklara deginilmis, tarihsel kaynaklardan
referanslar alinarak solo viyolonsel partisi incelenmis ve bu kapsamda oOneriler
sunulmustur. Buna ek olarak miizik yapitlarinin kaynaklar1 niteliginde olan ve icra i¢in
Oonem arz eden eserin orijinal edisyonlar1 ve diizenlemeleri incelenmis ve aralarindaki
farklar ortaya konulmustur. Bu sayede eserin icrasindaki otantik ve modern bakis agilarini

anlamak i¢in bir kaynak olusturmak amaglanmistir.



Bu calisma, Carl Philipp Emanuel Bach’in viyolonsel eserlerinin iizerinde yeterince
akademik calisma yapilmamis olmasi ve konunun literatiirdeki boslugu doldurup, katki
saglamasi bakimindan 6nemlidir. Bestecinin yasadigi 18. yiizyilda, basta babasi1 Johann
Sebastian Bach olmak iizere pek ¢ok besteci ile ilgili bir ¢cok akademik caligsma yapilmig
olmasma karsin C. P. E. Bach’in Viyolonsel Kongertolar ile ilgili yapilan akademik
calismalarin az olmasi, 6zellikle giiniimiizde popiilerlik kazanan bu eserlerin 6nemli
viyolonsel icracilarinin ve miizik topluluklarinin repertuvarlarina girerek kayda alinmasi
ve son olarak tlilkemizdeki konservatuvar dgrencileri ve profesyonel miizisyenler i¢in

etkin bir kaynak olabilecegi diisiiniilmektedir.



BIiRINCi BOLUM
1. CARL PHILIPP EMANUEL BACH’IN YASAMI VE ESERLERI
1.1. Yasam

Miizisyen bir aileden gelen Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), {inlii besteci
Johann Sebastian Bach’in (1685-1750) ilk esi Maria Barbara’nin bes oglundan ikincisidir.
8 Mart 1714’te Almanya’nin Weimar kentinde diinyaya gelen Bach’in Vaftiz babasi
donemin 6nemli bestecilerinden Georg Philipp Telemann (1681-1767) olmustur. 1717°de
babasinin Cothen kentinde kapellmeister (orkestra-koro sefi) olarak atanmasi nedeniyle
ailesiyle birlikte tasinmis ancak 1723’te annesini kaybetmesinin ardindan, ayni1 y1l babasi
St. Thomas Kilisesine kantor olarak atandig icin ailesiyle birlikte Leipzig’e yerlesmistir.
Orada St. Thomas Okulu’nda egitim gormeye baslamistir. Bach kendi otobiyografisinde
babasindan baska 6gretmeni olmadigini vurgulamistir (Bach Archive, 2022).

Universite egitimine 1731 yilinda vaftiz babasi Telemann’in da meslegi olan hukuk
alaninda okumak icin Leipzig Universitesi'ne baslayan Bach, ilk bestelerini Hukuk
Fakiiltesinde okudugu yillarda yapmistir. Bu yillarda yaptigi besteleri daha sonra kendisi
de elestirel bir gozle degerlendirerek, bir mektubunda o yillarda Georg Frederich
Handel’le (1685-1759) kendisini kiyaslama ciiretinde bulundugunu, bu yiizden bir¢ok
eski bestesini yaktigini ve artik var olmadiklari i¢in mutlu oldugu seklinde ifade etmistir
(Bach Archive, 2022).

C. P. E. Bach 1740’11 yillardan itibaren Prusya sarayinda gorev almaya baglamistir.
Bunda miizige olan diiskiinliigiiyle bilinen ve Johann Joachim Quantz (1697-1773) ile
fliit ve Johann Friedrich Agricola’dan (1720-1774) kompozisyon dersleri alan prens 11.
Friedrich'in (sonralar1 Prusya Krali Biiyiik Friedrich) katkis1 oldugu diistintilmektedir.
Biiytik Friedrich’in 1740°ta krallik tahtina oturmasiyla birlikte onu kraliyet orkestrasinin
bir liyesi olarak gorevlendirmis, bu gorevi Bach’in miizisyenlik mesleginde emin
adimlarla yiiriimesini saglamistir. Carl Heinrich Graun’un (1704-1759) kappelmeister
oldugu ve yaklasik kirk miizisyenden olus an bu topluluk, o donemde Almanya’nin en
biiyiik orkestralarmdan biri olmustur. Ilk basilan eserleri olan Prusya Sonatlari’n1 burada
bestelemis ve krala ithaf etmistir (Wolf and Leisinger, 2023).

C. P. E. Bach, Wiirttemberg Diikii i¢in besteledigi sonatlarla saraydaki yerini daha
da saglamlastirmis ve miizisyen ¢evresini hizla gelistirmeye baslamistir. Prusya
Kralligindaki hizmeti sirasinda, daha sonralar1 eserlerinin koleksiyonerlerden biri olan
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miizik c¢evreleriyle tanismis, miizikal paylasimlarda bulunmustur. Bu gelismeler,
Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), Karl Wilhelm Ramler (1725-1798) ve Johann
Wilhelm Ludwig Gleim (1719-1803) gibi dénemin 6nemli fikir insanlariyla Berlin’deki
edebiyat salonlarinda tanigarak onlarla entelektiiel paylagima girmesini saglamistir. O
donemler Avrupa’da edebiyat ve sanat akimlaryla ilgili en 6nemli konular bu salonlarda
tartisilmaktadir. Bach da bu ortamlarda yogun bir sekilde yer alarak hem kendini
gelistirmis hem de kendini tanitmaya baslamistir. Aynu iliskileri sonralart Hamburg’da da
stirdlirmiis, bu baglamda bir¢ok sanatc¢iyla iliskiler kurmus ve oradaki taninmis sairlerle
ortak toplantilara katilmistir. Bu sayede Friedrich Gottlieb Klopstock, Heinrich Wilhelm
von Gerstenberg, Johann Heinrich Voss ve Matthias Claudius gibi sairlerle siir, retorik
ve drama ilkelerinin miizik alanina uygulanmasini tartismistir (Bach Archive, 2022).

Bach’in kendi otobiyografisi 1776 yilinda yayinlanmistir. Burada 6zellikle Prusya
sarayindaki yogun c¢aligmalari nedeniyle hi¢ yurtdisi seyahat yapma sansini bulamadigini
buna karsin gerek babasindan aldigi egitim ve gerekse saraydaki zengin miizik
ortamindan dolay1 kendi miizikal gelisimi agisindan bir yoksunluk hissetmedigini
belirtmistir. Ailesinden bahsetmis 1744 yilinda Berlinli bir sarap tliccarinin kizi olan
Johanna Maria Dannemann ile yasamini birlestirdigini, bu evlilikten bir kiz ve iki erkek
cocugu oldugunu, bir oglunun Hamburg’da avukatlik yaptigini, diger oglunun resim
lizerine egitim aldigim1 sOylemistir. Bach otobiyografisinde, besteledigi eserlerin
bazilarmin listesini eklemistir (Newman, 1965).

Bach, 1768’de Hamburg’da vaftiz babast G. P. Telemann’dan Kapellmeister
gorevini devralarak, Hamburg’daki bes ana kilisenin miizik direktorliiglinii iistlenmis
olurken ayn1 zamanda Johanneum Okulunun da kantoru olarak hizmet vermistir. Bach,
bu gorevin etkisiyle kilise miizigine daha c¢ok yonelmeye baslamis oratoryolar ve
kantatlar bestelemistir. Hamburg yillarinda besteci tarz olarak klasik doneme iyice
yakinlagsmis ve adin1 6nde gelen miizisyenlerden biri olarak tarihe yazdirmistir (Early
Music, 2023).

Arkasinda biraktig1 eserler ve yaptig1 yeniliklerle klasik donemin en 6nde gelen
bestecileri Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) ve
Ludwig van Beethoven (1770-1827) gibi pek ¢ok besteci tizerinde biiyiik etki birakan
Bach, 14 Aralik 1788’de hayatin1 kaybetmistir (Britannica, 2023).

Oliimiinden sonra Hamburg’ta yayinlanan bir gazetede ¢ikan 6liim ilaninda besteci
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olan eserleri de “sonsuza dek yeni kalacak, bitmeyen, ylice ve etkili” eserler olarak
tanimlanmistir. Ancak onun degerinin anlasilmasi uzun yillar almistir. Dr. Peter
Wollny’nin ifadesiyle sOylemek gerekirse, Bach’in 6liimiinden sonra gelen nesiller,
besteciye hak ettigi degeri ve linii vermeye uzun bir siire hazir olamamustir (http-1).

Giliniimiizde ise C. P. E. Bach’in ¢aligmalar1 yeniden arsivlenmekte ve her ne kadar
babast kadar miizik diinyasinda popiiler olmasa da, gereken deger verilmeye
calisiimaktadir. Bach’in 300. Dogum giinii vesilesiyle 2014’te cesitli etkinlikler
diizenlenmis ve yi1l boyunca bu etkinlikler stirdiiriilmiistiir. Etkinlikler 6zellikle Bach
sehirleri olarak da bilinen Hamburg, Berlin, Frankfurt, Leipzig, Postdam ve Weimar
sehirlerinde diizenlenen sergiler, festivaller, miizik gilinleri gibi programlarla
gerceklestirilmistir (http-1).

1.2. Eserleri

C. P. E. Bach, 74 yillik yasamimin ardindan sonraki kusaklara pek c¢ok eser
birakmistir. Eserleriyle basta yasamini siirdiirdiigii ve ismini duyurdugu Berlin ve
Hamburg olmak lizere tiim Avrupa miizik camiasina ilham kaynagi olmustur. Verimli
gecen 60 yillik bestecilik yasaminda bini agkin eser iiretmistir. Eserlerinde kullandigi
zengin armoni, dinamik karsitliklar ani ritim ve hiz degisimleri gibi donemi i¢in yenilikg¢i
hatta ciiretkdr denebilecek bir 6zgiin stil olusturmustur. Sonat formunun gelisimine
yaptig1r katkilar onun ilerici yoniinii, klavye fantezilerindeki dogaglamalar1 &zgiir
karakterini ortaya koymaktadir (Powers, 2002, s. 2).

C. P. E. Bach’in, giinlimiize donem miizigi ile ilgili referans kitaplardan biri olarak
kabul edilen Klavyeli Calgilar1 Calmanin Gergek Sanati Uzerine Deneme’sinin (Versuch
tiber die wahre Art das Clavier zu spielen) ilk kismi1 1753 yilinda yayinlanmistir. Bach bir
mektubunda, bu ¢alismay1 gerceklestirmesindeki motivasyonunun amatorlerden ziyade
kendini adamis miizik 6grencilerine rehber olmasini amacgladigini belirtmistir. Nota
ornekleriyle dolu bu detayli calisma iki ana bdliimden olusmaktadir. Calismanin ilk
boliimiinde, Parmak kullanimi, Siislemeler ve Icradan bahsetmis, ikinci boliimde ise
Araliklar ve Isaretleri, Siirekli Bas, Eslik ve Dogaglamay:r anlatmistir. J. Haydn
calismayla ilgili “okullarin okulu™ yakistirmas1 yapmis, L. v. Beethoven gen¢ Czerny’i
dinledikten sonra derslere baslamadan once mutlaka bu kitab1 galismasi gerektigini

ogiitlemistir (Bach, 1949, s. 3-16).



Bach, donemindeki ¢ogu besteci gibi, eserlerini ihtiyaca gore tekrar diizenlemistir.
oda miizigi eserlerini ve baz1 kongertolarin1 degisik calgilar igin diizenlemis ve bu
diizenlemeleri orijinalleri gibi siniflandirmis ve degerlendirmistir (http-2).

C. P. E. Bach’in eserleri genisce bir alan1 kapsamaktadir. Opera tiirii disinda hemen
her tiirde beste yapmistir. Bu eserler arasinda basta senfoniler olmak tizere, oda miizigi
eserleri, kongertolar, sonatlar, vokal eserleri ve mekanik enstriimanlar (miizik kutusu,
miizikli saatler) i¢in yaptig1 miizikler, sayilabilir.

1.2.1. Senfoniler

Bestecinin en popiiler ve kayit altina alinmis eserleri arasinda senfoniler yer
almaktadir. Berlin’de bulundugu yillarda yazdig1 yayli senfonilerin i¢inde (Wq. 173-181)
Mi mindr senfonisi Wq. 178 popiiler olanlar arasindadir. Sanatg1 bu senfonilerin bir
kismini1 daha sonra revize etmistir.

C. P. E. Bach’1in senfonileri ii¢ grupta degerlendirilmektedir,

e Cilt 1. Berlin Senfonileri

e Cilt 2. Baron van Swieten i¢in Alt1 Senfoni (Hamburg Senfonileri)

e Cilt 3. Orchestre-Sinfonien mit zwolf obligaten Stimmen

CPE Bach’in sanat yagami boyunca besteledigi on sekiz senfonisi bulunmaktadir.
Ancak sanat¢inin Berlin donemine ait ¢alismalariyla ilgili bilginin olmamasi bu donemde
yaptig1 senfonilerin kaybolmus olmas1 ihtimalini gdstermektedir. Bach, 1773 tarihli
otobiyografisinde birkag diizine senfoni besteledigini belirtmektedir. Oysa o tarihe kadar
yazilmig yalnizca on dort senfonisini listelemektedir (http-3).

Hamburg yillarinda yazdigi alti senfoniden olusan biiylik bir set yasadigi siire
boyunca yaymlanmamistir. Ancak sanat¢inin son donemlerde yeniden kesfedilmesinden
sonra bunlar giinyiiziine ¢ikarilmistir. Bu senfoniler Baron van Swieten’1n siparisi lizerine
yazilmig, sonraki yillarda W. A. Mozart’in da hamiligini yapan baronun, kendisine
tanidig1 serbestlik Bach’in Hamburg Senfonileri’ne 6zgiinliik kazandirmistir. Miizikteki
modiilasyon ve ani tempo degisiklikleriyle beraber keskin niians karsitliklar1 bu
Ozglnliigii saglamaktadir (Clark, 1998, s. 17).

C. P. E. Bach’1n ilk senfonilerinde giiclii italyan ydnelimi ile Dresden okulundan
Johann Gottlieb Graun’un etkilerini gormek miimkiindiir. Ancak Bach, kisa siire iginde
kendi iislubunu olusturmustur. Bach, 1776 yilinda Breitkopf Yaymevi’ne yazdigi
mektupta, Orchestre-Sinfonien mit zwélf obligaten Stimmen adli eserlerinden

memnuniyetini belirtmis ve tiirtiniin en biiyiik 6rneklerinden oldugunu ifade etmistir.



Berlin’de besteledigi senfonilerin ¢ogu yayli calgilar orkestrasi ig¢in yapilmistir ancak
daha sonra Bach, Wq 183 baglikl1 dort senfonisi gibi bir¢ok ¢aligmaya trompet, timpani
ve korno gibi unsurlar eklemistir. Bach’in Wq 183 baslikl1 dort senfonisi, on dokuzuncu
ylizyilda ve yirminci yiizyilin baslarinda birkac¢ kez konser salonlarinda icra edilmis ve
yeniden kesfedilmesi saglanmistir. Bach’in bu senfonileri, o donemden bir bestecinin
yaptig1 ve giiniimiizde seslendirilen tek senfoni dizisi olma 6zelligi tasimaktadir (http-3;
Wagner, 2016, s. 13).

1.2.2. Oda miizigi

Bach’in oda miizigi, solo klavye eserleri ve orkestra yapitlar1 kadar popiiler olmasa
da en az onlar kadar bir sanatsal degere sahiptir. Oda miizigi tarzindaki eserleri 1730’lu
yillardan sonra baglamig 6zgiinliik ve ¢esitlilikleri ile dikkat ¢ekmistir. Onun yazdig: tiglii
sonatlar ve solo sonatlar Barok ve Klasik formlar arasinda bir tiir koprii islevini yerine
getirmektedir. Diger yandan keman, piyano ve viyolonsel i¢in erken donemde piyano
ticliileri olan birkag eslikli sonat ve klavye, viyola ve fliit i¢in popiiler hale gelmis olan ii¢
tane dortlii (i¢ calgr olmasina karsin dortlii olarak gecmektedir) yazmistir. 1760’lardan
sonra klavye ve keman i¢in yazdigi dort sonatt da bulunmaktadir. Bu donemlerde
besteledigi Ug¢liiler ve stilistik olarak onlarla iliskili ti¢c kuvartetinde klavyeli enstriiman
eserin merkezindedir. Melodi enstriimanlarina da eslik partilerinin verildigi bir yapida
olup miizikal diyalogun bir parcasi olarak degerlendirilmektedir. Berlin déneminden
kalan tigliiler bugiin revize edilmis versiyonlariyla mevcuttur (http-4).

1.2.3. Sonatlar

Sonatlar, Bach’in miizik ¢alismalarinin 6nemli bir boliimiinde yer almaktadir.
Sonatlar agirlikla klavye tizerine olsa da Bach, fliit, obua, keman, arp, viyolonsel ve viola
da gamba i¢in sonatlar yazmistir. Sol mindér Wq.138 bashikli bir viyolonsel sonati
bestelemistir fakat bu sonat giiniimiizde maalesef kayiptir (Lakanen, 2020, s. 7).

1730’lu yillarda bagladig1 sonat calismalar1 bestecinin yaratict miiziginin
merkezinde yer almaktadir. Bu yaratim siireci siirekli bas (basso continuo) igeren Barok
sonat formundan, sonraki yillarda klasik eslikli sonat tarzina evrilmistir. Bach’in,
Berlin’de yasadigi zamanlar olan 1760’11 yillarda besteledigi sonatlari daha sonralari
Hamburg’daki yillarinda revize etmistir. 1745-1747 yillarinda yazmis oldugu iki viola da
gamba sonat1 ve en uzun sonatlarindan biri olan Wq 131 baslikli Re Major Fliit Sonat

icra teknigi agisindan kongertolarindaki allegro boliimlerine benzeyen virtiidzite pasajlar



icermektedir. Bunun kendi ¢algisindaki ustaligin bir yansimast oldugu diistiniilebilir
(Schulenberg, 2014, s. 86).

Bach’in yenilikgi bir besteci olarak taninmasinda 6zellikle klavye sonatlar1 6nemli
yer tutmustur. Bu sonatlarindan bazilar soyledir:
“Preuische” sonatlar1 1742, Wg. 48
o “Wiirttemberg" sonatlar1 1744, Wg. 49

e “Mit Verdnderte Reprisen” sonatlar1 1760, Wg. 50

e “Probestiicke” sonatlar1 1753, Wq. 63

e “Leichte” sonatlar1 1766, Wg. 53

e “Damen” sonatlar1 1770, Wg. 54

e “Kenner und Liebhaber” sonatlar1 1779-87, Wg. 55-59,61

Bach, Prusya sonatlariyla beraber klavye miizigindeki geleneksel siiit anlayisindan
koparak daha deneysel bir yaklasim getirmistir. Wiirttemberg Sonatlari’nin st diizey
teknik yetkinlik gerektiren yapisinin aksine, Leichte ve Damen Sonatlari’nda amator
miizisyenleri gézetmistir. Kenner und Liebhaber Sonatlari’da Bach, ilk sonatlarina gore
daha sade bir tonal dil kullanmistir (Wolff and Leisinger, 2023).
1.2.4. Koral eserleri

C. P. E. Bach’1in koro miiziginin (Prusya Sarayindaki gérevi esnasinda birkag istisna
disinda) biiyiik boliimii 1768-1788 yillarina aittir. Bu istisnalardan biri 1749’da yazdig:
Magnificat, Wq 215’tir. Hamburg’da miizik direktorliigli yapmadan onceki yillarda
hazirladigi bu eserde babasi J. S. Bach’in etkisi goriilmektedir. Hamburg yillarinda Bach,
kentin bes ana kiliseside diizenli olarak miizik yapiyordu. Bu hizmet yalnizca pazar
giinleri ve bayram giinleri degil ayn1 zamanda aksam yemegi hizmetlerinin yani sira
ozellikle papazlarin ve diger yetkililerin yaptig1 etkinlikler olmak iizere 6zel giinler i¢in
de kantatlar1 iceriyordu. Bach miizik direktorliigii yaptigit donemde (1746-64) kardesi
Wilhelm Friedemann gibi 6nemli giinlerde takdim edilecek miizik pargalarina yoneldi.
Hazirlanan bu kantatlara Quartalstiicke adi verilmekteydi. Bu kantatlar 6zellikle dini
giinleri kutlamak i¢in kullaniliyordu. O nedenle Bach, kiliseye sagladigi bu hizmetlerden
hareketle koro miizigi ¢alismalarina 6zel bir 6nem vermistir denilebilir (Buch vd, 2011,
s. 128-130).

C. P. E. Bach’mn baslica koro eserleri arasinda yer alan Magnificat, babasinin
Magnificat’t ile aymi sozleri paylasmakla ve Barok tarza yakin olmakla birlikte son

boliimiindeki fiig disinda kontrpuantal bir yap1 géstermemektedir. Bir diger biiyiik koro



eseri 1769 yilinda besteledigi librettosu Daniel Schieleber’e ait olan Die Israeliten in der
Wiiste (Israilogullar1 Colde) Oratoryosu’dur. Konusunu eski ahitten alan oratoryonun,
tarz olarak benzerlik olmamakla birlikte Haendel’in oratoryolarinin ruhunu tasidigi
sOylenebilir (Schulenberg, 2014, s. 268).

1.2.5. Sarkilar ve vokal eserler

C. P. E. Bach yasami1 boyunca yazdigi eserlerle 18. ylizy1l Almanyasi’nin en liretken
bestecileri arasinda yer almistir. Solo klavye miizigi ve klavye kongertolar1 gibi sarkilari
da Bach’in erken donem miizik yasamindan itibaren tiim tiim bestecilik yasantis1 boyunca
stirmiistiir. Bach’1n sarkilarinin neredeyse tiimii 6liimiine kadar yaymlanmis ve boylece
sarkilarinin o donemde Bach’in taninmasina katkis1 olmustur. Sarkilarinin Berlin Sarki
Okulu’nun (Berliner Lieder Schule) en iyi érneklerinden oldugu sdylenebilir. Ozellikle
Gellert Sarkilar1 18. Yiizyilin en basarili ve sonraki kugsaklara ilham veren eserlerinden
olmustur. Ayrica Bach’in iizerlerine beste yaptigi siirler konusunda son derece segici
davrandig1 bilinmektedir. Genellikle din dis1 sarkilar yazmis olsa da, bazi dini ilahiler de
yapmistir. Ancak bu ilahiler ayinsel yapilar1 nedeniyle sarkilarindan farklilik
gostermektedir. Bunlara 6rnek olarak aryalar, passion ve motetleri gosterilebilir.

C. P. E. Bach’1n sarkilar1 4 ana ciltte toplanmistir,

1. Gellert Sarkilar1

2. Cramer ve Sturm Sarkilar1

3. Cesitli Sarkilar

4. Aryalar ve Oda Kantatlar1 (http-5).

1.2.6. Kongertolar

C. P. E. Bach’in yaratic1 karakterini ortaya koydugu kongertolar, onun en ilerici
eserleri arasinda yer almaktadir. Bach’in sanatsal itibarin1 yiiceltmede 6nemli bir yeri olan
kongertolar ilk olarak 1733’te La minor Wq 1 baslikli kongerto ile baglamis ve 61digi
tarihte Wq 47 baslikli kongerto ile sona ermistir. Kongertolar onun yasadigi dénemin
izlerini de icinde barmdirmaktadir. Ornegin, Leipzig ve Frankfurt'taki 6grencilik
yillarinda besteledigi eserler kendisinin de aktif rol aldig1 collegia musica gelenegini
yansitmaktadir. Daha sonra Prusya Sarayinda oldugu donem olan orta donem besteleri
saraydaki oda miizigi olarak yaptig1 c¢alismalardan etkilenmis, Berlin miizik
topluluklarinin izlerini de tagimistir.

Bach, babasina benzer sekilde sikca cesitli calgilar icin kongertolar yazmistir.

Klavye disinda 6zellikle viyolonsel i¢in yazilan kongertolarla birlikte obua ve fliit i¢in de



kongertolarinin oldugu bilinmektedir. Kongertolarin biiyilk bolimii ileri diizey
miizisyenler ve alani taniyanlar icin bestelenmis eserler olmakla birlikte sadece
“Hamburg” kongertolarinda oldugu gibi amatorler diisiiniilerek besteler de yapmustir.
Bach kongertolarinda yillar gectikge daha fazla senfonik 6geler kullanmis ve birgok
kongertosu i¢in kadanslar yazmistir (http-6).

Ik kongertolarmi heniiz babasmin yanindan ayrilmadan bestelemeye baslamistir.
Bu eserlerde kendi tarzini belli etmekle beraber ritornello ve solo ayrimi Barok gelenekle
paralel bir bicimde daha belirgindir. Ancak 1750’li yillardan itibaren besteledigi
kongertolarinda tutti ve solo arasindaki catismanim arttign goriilmektedir. Ozellikle
viyolonsel kongertolar1 bu degisimin 6rnekleri arasindadir (Keefe, 2005).

Goriildugii tizere Carl Philipp Emanuel Bach’in vermis oldugu eserlerle 18.
ylizyilin Avrupa miizigine yaptigt katki, miizik tarihini sekillendiren unsurlardan biri
olmus ve yaklasik 60 yila yaklasan sanat yasaminda binin iizerinde eser birakmistir. Bu
eserler bir¢ok defa kataloglanmistir. Bunlardan ilki 1905 yilinda Alfred Wotquenne (Wg)
tarafindan yapilmis digeri 1989 yilinda Eugene Helm (H) tarafindan diizenlenmistir.
Kataloglar gliniimiizde Packard Humanities Enstitiisii’nlin yapmis oldugu caligmalarla

yeniden ele alinarak yayinlanmaktadir (http-2).
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IKiNCi BOLUM
2.18. YUZYIL AVRUPA MUZIiGININ ANA AKIMLARI, STILLERI VE
ViYOLONSELIN KULLANILMASI

C. P. E. Bach’in yasadig1 18. ylizy1l Avrupa'sinda farkli sanat akimlar1 ve stilleri
ortaya ¢ikmistir. Bach’in ilk bestecilik yillarina denk gelen ge¢ Barok donemi kapanirken,
bestecinin en etkin doneminde rokoko ve galant stili uygulanmaya baslamistir.
1720’lerden 1770’lere kadar siiren galant stili, ge¢ Barok doneminin karmasikligindan
sonra daha sade bir anlayis1 yansitmaktadir. Bach’in yasam siirecinde Firtina ve Gerilim
(Sturm und Drang) adli edebiyat akimi da donemi sekillendiren ana unsurlardan biri
olmustur. Dogal olarak C. P. E. Bach hem bu akimlarin iginde yer almis hem de gelecege
damgasin1 vuracak kendi bakis agisini ortaya koymustur. Bu béliimde Bach’in bu stil ve
akimlar icindeki yerini daha iyi anlayabilmek i¢in bu akimlarla ilgili 6zellikler ele
aliacaktir.

Bolimiin diger bir bashg 18. yiizyilda bir solo c¢algi olarak viyolonselin
kullanilmasidir. Oncelikle viyolonselin kisaca tarihsel gegmisinden bahsedildikten sonra,
doneme etki eden Italyan, Fransiz ve Almanya ekolleri iizerinde durulacak ve 18. yiizyiln
calgi miiziginde Onemli bir role sahip kongerto tiirii ve viyolonsel kongertolar
irdelenecektir.

2.1. Barok Doneminin Kapamsi

Barok donem 17. ylizyilin baslarindan, 18. ylizyilin ortalarina kadar stirmiis ve bu
donemin en olgun eserleri 1700’1l yillarin baglarindan itibaren ortaya ¢ikmistir. Adini
Portekizce asimetrik, garip bi¢imli inci anlamini tasiyan Barocco sozciigiinden alan bu
yakistirma, ROnesans sanatina tepki olarak dogan yeni ve hareketli bir mimari iislubu tarif
etmek i¢cin kullanilmigtir (Selanik, 1996, s. 68).

Avrupa’da baglayan cografi kesifler ve buradan saglanan kazanglar soylularin
ekonomik olarak gili¢clenmesi ile sonuglanmis ve saray miiziginin gelisimine yol agmaistir.
Bu dénemde resimden heykele, miizikten baleye (danslara) gosterigli ve siislii bir tarz
hakim olmustur. 17. yiizy1lin basinda italya’da temelleri atilan opera sanati yine soylular
arasinda baglamis ve sonrasinda halka yayilarak gelisen donemin en Onemli
fenomenlerinden biri olmustur. Bu doénem dini miizik, kantat ve oratoryolarla
zenginlesmis, danslardan olusan siiit formu, Italya’da gelismeye baslayan sonat formu,
anonim veya bestelenmis temalar iizerine ¢esitlemeler ve kongerto tiirii donemin belirgin

yap1 taslar1 arasindadir. Kelimenin anlaminda da goriilen siis ve satafat, donemin sanat

11



eserlerine damgasin1 vurmustur. Miizikte Barok ¢agimi Rousseau 1767’de ve Koch
1802°de yakin bir tanimla 6zetlemislerdir: “Barok miizigi, armoni bilimindeki tirmanis,
disonansin artisini, melodinin daha da agirlik kazanmisimi ve siislemeci anlayisin
onemsenmesini yansitir” (Say, 1995, s. 174).

Barok donemi, Ronesans’in ardindan gelmektedir. Yaklasik 1600’lerden
baslayarak 1750’ye kadar stirmiistiir. Basta resim, mimari ve heykel olmak iizere miizik
caligmalarinda da Barok doneminin 6zellikleri agik olarak goriilmektedir. Barok donemi
18. yiizy1l sanatcilar1 tarafindan fazla karmasik, ileri diizeyde siislii, abartili, zevksiz ve
diizensiz olarak varsayildig: icin bu stilin uygulayicilarini kiicimsemek amaciyla barok
nitelendirmesi ile kullanilmigtir. Rénesans doneminde gelisen toplumsal ve ekonomik
hareketlilik ve degisime kars1 sanatsal bir bagkaldir1, rahatlama seklinde ortaya ¢ikmistir.
Bu baglamda Barok doneminin gorsel sanatlart ve mimarisi ¢ok ayrintili formlar,
karmasiklik ve ihtisam gibi karakterize 6zellikler sergilemektedir. Miizikte de benzer etki
goriilmektedir. Bu donemde miizik alaninda siisleme 6n plana ¢ikmis, notalar biiyiik
oranda degisime ugramuis, yeni ¢algilarin gelisimi ve bu ¢algilarin ¢alma tekniklerindeki
gelisimin onciisii olmustur. Kongerto ve operanin ilk 6rnekleri bu donemdedir. Nitekim
barok donemde ortaya c¢ikan pek c¢ok miizikal kavram ve terim bugiine kadar
kullanilmaktadir. (Yarman, 1999).

“Oncelikle Tanr1’y1 ve dini yiiceltmek amacini tagtyan Barok miizik, Kilise disindaki soylu
kesimden varsil insanlarin kulak zevki i¢in de bestelenmekteydi. O zamanlarda soylu olmak,
seckin ve zengin olmak kadar, gorgiilii, sahsiyetli ve kiiltiirlii olmay1 da gerektiriyordu.
Avrupa’da yasayan bir asilzade igin, kiiltirli olmak, miizik egitimini dogallikla kapsiyordu.
Genelde soylular i¢in 1smarlama yapilan Barok mizik, iste, boyle bir egitimden gegmis

insanlarin begenilerine hitap ederdi” (Yarman, 1999).

Barok donem genel olarak li¢ bolimde degerlendirilmektedir. H. Wolfflin bu
boliimleri, 1570’lerden 1680°e kadar olan donemi erken Barok, 1680’den itibaren yiiksek
Barok ve 1700’lerden itibaren Firtina ve Gerilim akimina kadar siiren ge¢ Barok olarak
gérmiistiir. Bukhofzer ise, erken donem i¢in 1580, orta dénem i¢in 1630 ve ge¢c donem
icin 1680’lerin baslangi¢ olarak nitelendirmistir. Tam olarak baslangici bilinmese de pek
cok kaynakta donemin sonu J. S. Bach’in 6liim tarihi olan 1750 tarihi kabul gérmektedir.
Barok miizigin evrelerini bilesenleriyle tanimlayan R. Haas, ilk evreyi monodik ve
kongerto tarzi, ikinci evreyi melodik yapilanmaya paralel olarak bel canto ve kantatlar,
liclincli evreyi ise kontrpuanin egemen oldugu yiiksek barok olarak nitelendirmistir
(Palisca, 2001).
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Barok miizigin evrelerinin karakterleri sdyle 6zetlenebilir: Erken evrede Barok
miizigi vokal agirlikli bir yapidadir. Serbest ritmik ve armonik olusumlar daha deneysel
goriinmektedir. Pretonal bir yapi sergileyen armonide, uzun hareketleri yonlendirebilecek
tonal akor sistemleri heniiz gelismemistir. Bu evrede disonans yapi siklikla kullanilmistir.
Orta evrede Barok miizigin 6nce kantatta sonrasinda operada bel canto stilinin ve bunun
sonucu olarak arya ve recitatif ayriminin gelismekte oldugu goriilmektedir. Tonalitede
major ve mindr ayrimi daha kesin bir hal almis, kontrpuan dokusu olusmus ve miizik
formlar1 gelismeye baslamistir. Vokal miizigin yaninda c¢algisal miizikte Onem
kazanmaya baslamistir. Ge¢ Barok evrede armoni bi¢imsel yapiyla uyumlu olarak
oturmaya baglamis, kontrpuantal yap1 zirveye ulasmis ve kongerto formunun da
gelismesiyle form yapilart genislemistir. Bu evrede calgisal miizik genel olarak one
¢ikmaktadir (Bukofzer, 1947, s. 16-19).

Barok miiziginde hi¢ bosluk birakmadan ortaya ¢ikan birgok ses, armoni ve
melodinin ayn1 anda ¢alinmasi polifonik karakterli yogun bir miizik ortaya ¢ikmaktadir.
Bunun en 6nemli nedenlerinden biri siirekli bas (basso continuo) dir. Siirekli bas en sade
anlatimla; “Bir ses veya calgi i¢in yazilmis melodik boliim tistte, bir bas calgt da altta
armonik uyumu saglamaya calisir. Miiziksel uygulama bunlar arasinda yapilandirilir”
seklinde ifade edilebilir (Tan, 2018, s. 50).

Bu donem miiziginde ¢ok sesli yaklasimlar gelisirken klavye yogun bir sekilde
kullanilmistir. Fiigler sikca kullanilmig, donemin sonunda major ve minor etkilerin
kullanimmna iliskin yapilar iyice yerlesmistir. Ote yandan Roénesans doneminde tek
melodiyi tiim calgilar ve sesler ayni anda verirken, Barok doneminde bu durum tiimiiyle
degiserek orkestra alaninda biiyiik gelisme saglanmistir. Nitekim orkestranin igindeki
calgilarmn birgogu bugiinkii yerini almistir ve hélen gegerliligini korumaktadir (Erol, 2012
s. 142). 11k érneklerinin Claudio Monteverdi (1567-1643) tarafindan verildigi diisiiniilen
Barok Donemi, 6zellikle olgunlasma doneminde Italya'da Antonio Vivaldi (1675-1741),
Domenico Scarlatti (1685-1757), Giuseppe Tartini (1692-1770) ve Almanya’da G. P.
Telemann, J. S. Bach, G. F. Handel tarafindan temsil edilmistir. Bu donem en ¢ok tercih
edilen klavyeli ¢algt klavsendir. Glinlimiizde yerini piyanoya birakan klavsen, once
Klasik donemde pianoforteye evrilmis, sonrasinda Romantik ¢ag siiresince geliserek
glinlimiize kadar gelmistir (Britannica, 2020).

Barok ¢aginin kapanigi C. P. E. Bach’in yagaminin ilk donemine denk gelmektedir.

Bach’in Barok doneminin kapaniginda miizige etkisi sdyle ifade edilebilir:
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“Barok dénemin konsepti olan bir biitiin bolimin tek bir duyguyu anlatmasi prensibi, C. P.
E. Bach’in eserlerinde biraz kirilmis ve 6rnegin “Prusya Sonatlari”nda birbirine kontrast
olusturacak zit karakterlerde pek ¢ok temayr ayni boliim igerisinde getirmesi, Mozart’ i
sonatlarinin bu yonden onciilii sayilabilir. Eserlerinin, tiim duygular1 ifade etmesine ragmen,
her zaman belli bir hafiflik tasimas1 da C. P. E. Bach’m ve Empfindsamkeit stilindeki
miizigin en 6nemli karakteristigidir” (Tugrul, 2017 s. 2114).

2.2. Rokoko

Rokoko, Fransizca “rocaille” ve “coquillage” kelimelerinden gelmekte olup Tiirkce
karsiligi kaya siislemesi ve deniz kabugu anlamindadir. “18. Yiizyil’mn baglarindan
ortalarina dogru, daha ziyade Fransa’da uygulanan yeni bir miizik tislubunun da adi olan
Rokoko, kokli Barok geleneginin bakisimsiz miicevher gibi islenmis armoni ve agir
kontrapuan yapilarina baskaldirip, sonradan Klasik miizigin 6rnek alacagi sadelik ile
yeniligi getirmis ve Ge¢ Barok donemini noktalamistir.” (Yarman, 1999).

Rokoko stili 6zellikle Barok donemin karmasik ve ciddi yapisina bir tepki olarak
Fransa’da dogmustur. Mutlakiyet¢i yOnetim tarziyla bilinen XIV. Louis’in 1715 de
Oliimiiniin ardindan Fransiz toplumundaki rahatlama ve ayn1 zamanda aristokrasi ve orta
iist sinifin yiikselisi bu stilin nasil ortaya ¢iktigini bize anlatmaktadir. Bu stil Avrupa
sanatina resmiyetten daha uzak, hafif ve 6zgiirliik¢ii bir hava getirirmis ve hem sanatsal

hem felsefi anlamda kisa zamanda tiim kitay1 etkisi altina almistir (Say, 1995, s. 224).

“Rokoko akiminda dogadan elementler bitkiler ve hayvanlar, i¢ mimari, dinsel olmayan
unsurlar ve erotizm {izerinde durulmus, 6zel yagamdaki unsurlara nem verilmistir. Rokoko
doneminde romantizmin ilk tohumlar1 atilmistir. 1726 - 1775 yillart arasinda soylular
tarafindan benimsenen Rokoko akimi, Fransa’da ortaya ¢ikan Klasik Dénem’i hazirlayan bir
yeniliktir. Mimari alanda kavisli, siislii ama ayn1 zamanda zarif yapilar dikkat ¢gekmektedir.
Galant sézctigii bu akimda ilk olarak duyulmaktadir. Resim alaninda gosteris ve zarafet 6n
plana ¢ikmustir. Miizik alaninda ise, siislii ve zevkle dinlenen kiigiik eserler seklinde kendini
gostermis, ciddi yapitlarin tercih edilmemesine sebep olmustur. Besteci Rameau’nun miizik
ve dansin 6n planda yer aldigi baleli operalari bu donemi yansitan giizel bir 6rnektir. Rokoko
doneminde “Opera Buffa” olarak adlandirilan komik operalar da filizlenmistir. J. C. Bach’in
(1685 — 1750) klavsen igin olusturdugu ve W. A. Mozart’in (1756 — 1791) da ilk dénem
yapitlart bu doneme uygun diigmektedir.” (Cerit, 2020, s.5)

Rokoko stili, sade bir armoniyle melodiye odaklanarak rahat anlasilabilecek miizik

bi¢imlerine yonelimin sonuglarindan biridir. Ciddi operalardan, komik operalara gegis bu
stilin gostergelerindendir. Jean-Phillippe Rameau (1683-1764), F. Couperin (1668-1733),

gibi bestecilerin onciisii oldugu bu stil, hafif, eglenceli ve zarif tarziyla 6zellikle oda
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miizigi eserleri ve klavsen miiziginde tercih edilmistir. Miizikte bu donem eserleri igin
galant stili (gdsterisli, nazik stil) ifadesi kullanilmaktadir (ilyasoglu, 2009, s. 69).
2.3. Galant Stili

Galant stili, 1720-1770 yillar1 arasinda Avrupa’da ge¢ Barok doneminin
karsithigindan hareketle basitlige ve dolaysizliga dayanan bir yapiy1 ifade etmektedir. Bu
akim, basit, daha ¢ok sarkiya benzer melodiler, ¢ok seslilik, kisa periyodik climlelerin
kullaniminin azalmasi, tonik ve dominanti vurgulayan yapisi ve solist ile ona eslik eden
arasinda acik bir ayrim olmasi anlamimna gelmektedir. Galant stilini uygulayan
miizisyenler arasinda J. S. Bach’in oglu Johann Christian Bach (1735-1782), J. J. Quantz,
Il. Frederick (Prusya Krali), Giovanni Battista Sammartini (1700-1775), G. Tartini,
Johann Stamitz (1717-1757), Domenico Alberti (1710-1740) ve erken donem
calismalariyla J. Haydn ve W. A. Mozart, son donem miizikleriyle G. P. Telemann
sayilabilir. Bununla birlikte Portekizli besteci Carlos Seixas’in (1704-1742) eserlerinden
bazilar1 da galant tarzindadir. Ozellikle II. Fredrick’in miizik yaraticiigi galant stilini
miizikal diislincenin yeniligi olarak ortaya koymasi ve cagdashgini kisisellestirmesi
dikkat ¢ekmistir (Orujov ve Orujova, 2020, s. 276-278).

Bu stil, Barok miizikte oldugu gibi ritmik veya melodik motifler iizerine insa
edilmemis, basitlestirilmis bir melodi tarzi odakli gelismistir. Bu basitlestirme ayni
zamanda galant miizikte 6zellikle Barok tarzda oldugundan daha yavas olan bir armonik
ritmi i¢inde barindirmaktadir. Bu nedenle galant stili, melodik siislemeyi ve ikincil
armonik renklerin ayrintilarini daha 6nemli bir hale getirmistir (Palmer, 2001, s. 17).

Galant terimi siire¢ i¢inde degisim geg¢irmistir. O nedenle birinci ve ikinci galant
olarak ayrim yapilabilir. ilk galant stili ge¢ Barok déneminde miizikte rokoko stili ile
benzerlik gdsterirken, ikinci galant donemi Barok karsit1 bir 6zellik kazanmstir. Ozellikle
ikinci galant déoneminde C. P. E. Bach, Haydn ve Mozart’in yaptig1 ¢calismalar 6n plana
cikmaya baslamistir. Bu sanatgilarin galant stiline uygun ¢aligmalar yaptiklar: ifade

edildiginde esasen ikinci galant donemi s6z konusudur denilebilir (Bucak, 1995).
“Ikinci galant stilde Barok miizikten ayrilis dzellikle klavye miizigi ile ilgilidir ve kendisini
oncelikle melodide gosterir. Uzun ve siirekli melodik ¢izgi, yarim-kadans ve suslarla
belirtilen huzursuz, kisa nefesli ciimleciklere boliinmiistiir. Galant melodinin en 6nemli
ozellikleri sik rastlanan kisa triller, apojatiirler ve noktali ritmlerdir. Bu melodik 6zelliklerle
birlikte, seffaf, iki sesli bir doku ve akorlardan olusan ya da daha basit bir eslik partisi yer
alir. Bu eslik partisi, gérece yavag bir armonik ritm ile akip gider. Boylece, hareketin siirekli

"yiirtiyen" bir bas ve hizli armonik degisim ile saglandig1 onceki Barok stil yerine, lirik bir
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melodi ile eslik partisinin birlikte ilerledigi "sarki sdyleyen-allegro” stili olusmustur. Galant
eslik partilerinin en karakteristik 6zellikleri Alberti baslar, kirik oktavlar ve tekrar notalardir”

(Bucak, 1995, s.4).

Fransa’da ortaya c¢ikan ama kisa bir siirede Fransa disina yayilan ve o6zellikle
soylularin ¢ok 6nemsedigi bir moda haline gelen galant stili, hemen hemen 18. yiizyilin
sonlarma kadar olduk¢a fazla ragbet gormiistiir. Ozellikle Alman ve Avusturyali
bestecilerin yontemsel yaklagimlart ve senfonik miizigin yayginlasmasiyla beraber
klasisizme dogru evrilmistir (Yarman, 1999).

2.4. Firtina ve Gerilim (Sturm und Drang) ve Duyarh Stil (Empfindsamer Stil)

18. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Avrupa aydinlanmasinin getirmis oldugu
toplumsal degisim siireci Fransa’y1 devrime dogru gétiiriirken, 6zellikle Almanya’da J. J.
Rousseau’nun fikirleri etkili olmus ve Alman felsefesini dolayisi ile edebiyatini da
etkilemistir. Firtina ve Gerilim akimi adin1 Alman yazar Friedrich Maximillian Klinger’in
(1752-1831) 1776 yilinda yazdigir oyundan almis, G. E. Lessing, J. G. Herder, J. G.
Kopstock gibi donemin 6nemli yazarlarinin iizerinde etki birakmistir. J. W. v. Goethe’nin
yazmis oldugu “Gen¢ Werther’in Acilar1” adli kitab1 da bu akimin 6rnekleri arasinda
gosterilmektedir. Firtina ve Gerilim akimi genel gecer degerleri sorgulayan ve toplum
igindeki yalnizligin acisini ¢eken insanlarin isyanini 6zeline almis olan baskaldiran bir
diisiince sistemi benimsemistir. Akimin sanatcilar1 kendilerinin tiim kural ve degerlerden
bagimsiz olarak kendi dehalarin1 en yiiksek seviyede gelistirmeleri gerektigini

inanmaktaydilar (Tugrul, 2017 s. 2100).

“Bu akimin miizikteki yansimasi kendisini, saf, duru, islenmemis; 6znel, duygusal ve lirik
bir sekilde gosterir. Miizigin 6gelerini, kat1 kurallar 6rgiisii i¢erisinde gelisen form ve ifade
anlayisiin yerine daha dogal bir akisin belirlemesine miisaade edilir ¢linkii arzu edilen

budur.” (Pirgon, 2017). s.350

Almanya’da on sekizinci ylizyilda Fransiz edebi goriislerine bir tepki olarak ortaya
cikan Firtina ve Gerilim, pek ¢ok miizisyenin eserlerinde yer almaya baslar. Bunlar
arasinda Gluck’un Don Juan balesi (1761) ve Mozart’in Don Giovanni (1787) ve
Haydn’in 1770’11 yillarda besteledigi mindr tondaki senfonileri ve sonatlarini saymak

miimkiindiir (Bucak, 1995, s. 4-5).

“Firtna ve Gerilim {Sturm und Drang) akimi 1770’lerin derin duyarligim simgeler. On-
Romantizm olarak da nitelenen bu duyarl stil (empfindsamer stil), sezgi ve duyguyu, her
seyin temeli olarak goriir. Almanlarin duyarli bicemi, bir anlamda Fransizlarin yapay
siislemelerle islenmis Rokoko’suna bagkaldiridir. Almanlar, her bir miizik climlesinin yogun

duygularla agirlagtig1 bir anlatimi1 yeglerler. Bu anlatimci dil, orta smifin sanatidir. Siisli
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degil yalin, hatta kabadir. Firtina ve Gerilim akiminin bestecisi, Barok duyarliligini korumus,
karsithik ilkesini her &geye abartarak uyarlamigtir: Tempolarda, ses dinamiginde,
armonilerde, modiilasyonlarda, kromatizmi kullanista ve temalarda hep zitliklardan
yararlanmistir. Zamanin gézde galgist klavikorddur. Klavikordda yorumcu tuslarin iistiinde
parmagint titreterek ne denli derinden ses elde edebilirse, o denli duyarli oldugunu kanitlar”
(Ilyasoglu, 1999, s. 69-70).

Firtina ve Gerilim ruhunun miizikteki 6nciilerinden biri Duyarli (Empfindsamer)
stildir. Bu stil esasen galant stilin Alman miizigine yansimasinin iiriinlerinden biridir. Bu
stilde anlatim igten ve duyarli bir nitelik arz etmektedir. Armonilerde, ritimlerde,
ayrintilarda karsitlik (zitlik) ilkesi burada da gegerlidir. Anlatimct bir miizik sekli ve
yorumculuk esastir. Dinleyicinin heyecan, duygu, saskinlik ve ac1 gibi duygusal 6geleri
yasamasi amaclanmaktadir. Bu stilin onde gelen temsilcisi olarak C. P. E. Bach
gosterilmektedir. Empfindsamer stilde melodik akis, galant stile gore daha fazla

parcalanmis etkisi yaratmaktadir. Bu etkiyi ani niians farkliliklari, ritm degisiklikleri ve

zengin stislemelerle gostermektedir (Pauly, 2000, s. 22-28).

“C. P. E. Bach’in eserleri ve Empfindsamkeit tislubu, siklikla galant stil ile karistirilmaktadir.
Oysa Empfindsamkeit stilinde bestelenmis eserlerde, tondaki tatlilik ve iisluptaki zarafet,
Fransiz klavsencilerinin galant stilinden farkliliklar gdstermektedir. Empfindsamkeit, galant
stilin yiizeysel anlatimidan ¢ok daha derin ve ciddi boyutlara sahiptir. Siislemenin melodiye
ek bir unsur olmaktan ¢ikip, anlatimciligin bir 6gesi olarak melodinin bir parcasi haline
gelmesi C. P. E. Bach’in ve Empfindsamkeit Gisluplu miizigin, galant’dan ayrildigi baslica
noktalardandir.” (Tugrul, 2017 s. 2101).

C. P. E. Bach, doneminin miizisyenlerinin bazilarinda oldugu gibi Barok dénemin
miizikal yapisinin disinda ve farkli miizikal stil arayiglarin igerisindedir. Bu baglamda
Bach, klavye basta olmak iizere bir¢ok ¢algi i¢in dini ve din dig1 miizik yazmistir. Sadece
klavyeli calgilar i¢in dort yiize yakin eseri bulunan C. P. E. Bach’in bu arayislar
neticesinde kendisinden sonra gelenleri etkiledigi hatta Haydn ve Mozart’in klasizmine
giden bir koprii islevi gordiigt kabul edilmektedir (Pirgon, 2017, s. 532).

Gordon yapmis oldugu arastirmalar sonucunda, Bach’in sonatlarin1 deneysel bir
ara¢ gibi kullanarak yeni bir miizik anlayisini ortaya koydugunu savunmus ve bu 6zgiin
anlayista 6znel ve duygusal ifadelere dnem verdigini vurgulamistir. Bach’in en sevdigi
calgilardan birinin klavikord oldugunu, bunun nedenlerinden birinin klavyede bebung
teknigiyle duygusal ifadelere uygun olarak tus ilizerinde basing oranlarini ayarlayarak
vibrato elde edilmesi olabilecegini belirtmistir. Sonatlarinda kullandig1 ani modiilasyon

ve tempo degisiklikleri ile sira dis1 recitatif benzeri yapilar ve kadanslar gibi pek ¢ok 6ge
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bu deneysel ve ilerici yanini ortaya ¢ikarmaktadir. Piyano miizigine gegiste son donem
sonatlar1 ardillarina referans olmustur (Gordon, 1996, s.86).

Sonug olarak C. P. E Bach’in Galant stili ve Duyarli stil {izerinden miizik
diinyasinda yeni arayislara girdigi ve 6zellikle klavyeli ¢calgilar miiziginde ve sonatlarinda
kendinden sonraki biiyiik sanat¢ilarin yoniinii ¢izdigi sdylenebilir. Bu 6zelligi onun, kendi
doneminin Gtesine gegerek yeni bir donemin (Klasisizm) kapisin1 araladigini
gostermektedir.

2.5. Viyolonselin Solo Calg1 Olarak Kullanimi

Viyolonsel “violoncello™ kelimesi tarihte ilk olarak Gulio Cesare Arresti’nin 1665
yilinda basilan Ricarcare’sinin bas partisinde gegmektedir. Buna karsin uzun siire
boyunca bas partilerinini icra eden bir ¢algi olarak basso da braccio, violone, violone da
braccio ve kiigiik keman anlaminda violoncino gibi isimler kullanilmistir. Kii¢iik keman
olarak adlandirilmasinin sebebi ¢alginin atasi olarak kabul edilen bas kemandan daha ufak
boyutlarda olmasidir. Viyolonsel’in bilinen ilk 6rnegi 16. ylizyilin ortalarinda A. Amati
tarafindan bas keman olarak yapilan ve Kral "The King" olarak adlandirilan ¢algidir. 18.
ylizyila kadar olan siirecte farkli boyutlarda yapilmis olmasi ve nihayetinde 1707 yilinda
Antonio Stradivari'nin "Forma B” modeliyle birlikte getirmis oldugu yeni oOlgiilerle bir
standarta varmistir. Bu standart giiniimiizde de genellikle tercih edilmektedir
(Vanscheeuwijck, 1996, s. 80; Hamilton, 1985, s. 7).

Bu siiregte viyolonsel, Italya’da viollerin gorevini iistlenmeye baslamistir. Ancak
bu siirecin basta Fransa ve Almanya olmak iizere diger Avrupa iilkelerine yayilmasinin
18.yiizyilin basindan itibaren gergeklestigi diislinlilmektedir. Bunun baslica nedeni
Ozellikle 18. yiizyilin ortalarina kadar bu iilkelerdeki viola da gamba icracilarinin etkin
olmasi olmasi olabilir. Fransa’da Marin Marais (1656-1728), Louis de Caix d’Hervelois
(1680-1759) ve Almanya’da Carl Friedrich Abel (1723-1787) bu dénemin Onemli
gambist ve bestecileridir. J. S. Bach, G. P. Telemann ve C. P. E. Bach’in gamba sonatlar1
bu ¢alginin o donemdeki etkinligini gostermektedir (Vanscheeuwijck, 1996, s. 81; Ayday,
2019, s. 18-19).

Viyolonsel, 18. yiizyilda tedrici olarak gambanin eslik ve solo ¢algi gorevlerini
istlenmeye baslamis ve miizigin de degistirdigi yonle beraber ¢algiy1 daha ileri bir
noktaya tasimustir. Italya’dan baslayan bu yolculuk Fransa ve Almanya’da devam etmis

ve ekoller olusturmustur.
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2.5.1. Ttalyan ekolii

Italya’da Bologna bolgesi, bircok kaynaga gore 17. yiizyilin sonlarinda ve 18.
ylizyilin baglarinda viyolonselin dogdugu yer olarak gosterilmektedir. Bu baglamda
ozellikle 1680-1690 yillar1 arasi solo repertuvarin ortaya ¢ikmasiyla gellistlerin
bilinirliginin yiikseldigi gozlenmektedir (Hamilton, 1985:4). Nitekim, Bologna’li ¢ellist
besteci Domenico Gabrielli’nin (1651-1690) Ricarcare’sinin, Italya’da yazilan ilk solo
viyolonsel eseri oldugu bilinmektedir. Gabrielli disinda bu erken dénem gellistler
arasinda Giovanni Battista Vitali (1632-1692), Petronio Franchesini (1650-1747) ve
Giovanni Bononcini (1670-1747) sayilabilir. Bu sanat¢ilar 6nderliginde “Accademia
Filarmonica” ve “Basilica of San Petronio” gibi egitim kurumlarinda egitimler verilmistir
(Micheletti ve Silva, 2004, s. 21).

Toplum {iizerinde derin etkiler olusturan ilk solo ¢ellist, uluslararasi alanda
“Franciscello” ismiyle bilinen ve bir Napoliten olan Francesco Alborea (1691-1739)’dur.
Franciscello, viyolonselin solo ¢algi olmasinda ilk biiyiik etkiyi yaratmistir. Zira J.J.
Quantz onu essiz bir cellist olarak tanimlamistir. Corelli’nin bazi kongerto grossolarinin
ve trio sonatlarinin viyolonsel partilerindeki pasajlarda pus (bagparmak) kullaniminin
Alborea’ ya atfedildigi diisiiniilmektedir (Micheletti ve Silva, 2004:21).

18. yiizyilda italya’da farkli sehirlerde ¢aligmalar yapan sanatgilar ve eserlerini
sOyle siralamak miimkiindiir: Domenico Dalla Bella (1680-1740) 2 keman ve viyolonsel
igin 12 sonat (1704), Antonio Vandini’nin sonatlar1 (1690-1778), Giovanni Benedetto
Platti (1692-1763) oniki ¢ello sonat1 ve yirmisekiz kongertosu, (1692-1763) Giacobbe
Bassevi Cervetto’nun (1682-1783) Ingiltere’de basilan “Twelve (Six) Solos for a
Violoncello with a Thorough Bass for the Harpsichord” ile oglu Giocobbe Cervetto’nun
(1747-1837) “Six Solos” (1775) ve “Six Duets”. Andrea Caporale’nin (1700-1746) alt1
viyolonsel sonati1 (1746), Carlo Graziani’nin (1710-1787) Op.1, 2 ve 3, alt1 viyolonsel
sonati, Salvatore Lanzetti (1710-1780) Op.1 oniki viyolonsel sonati1 (1750) ve “Principes
ou I’application de violoncello” (1756) adli kitabi. Bu kitap ayn1 zamanda ilk metot
kitaplarindan biri olarak kabul edilmektedir. Joseph Dall’ Abaco’nun (1710-1805) solo
viyolonsel i¢in onbir kaprisi (1748), Quirino Gasparini’nin (1721-1778) ii¢ viyolonsel
sonatt ve Giovanni Battista Cirri’nin (1724-1808) Op.14, alt1 viyolonsel kongertosu,
Barni Camillo’nun (1762-1840) viyolonsel kongertosu (1803) (Dogangiin, 2020, s. 708).

Luigi Boccherini (1743-1805), 18. yiizyilin en 6nemli ¢ellist ve bestecilerinden

biridir. Bestelemis oldugu alt1 yiize yakin eserin yaninda, onbir viyolonsel kongertosu,
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solo viyolonsel ve slirekli bas i¢in otuz dort sonat iiretmistir. Rokoko zarafetindeki
eserlerinin st diizey bir yetkinlik gerektirmesi Boccherini’nin g¢algisindaki ustaligini
gostermektedir. Paris yillarinda yazmis oldugu dort viyolonsel kongertosu ge¢ Barok
donem oOzellikleri tasimaktadir. Orkestrasyonu ve yenilik¢i tarziyla dikkat c¢eken
viyolonsel kongertosu 1782 yilinda besteledigi G 483 baslikli, Si Bemol Major eseridir
(Speck and Sadie, 2023; Bonta vd., 2023).
Italyan cellistlerin 18. yiizyilda miizikteki biiyiik etkisi bir arastirmada sdyle
degerlendirilmektedir:
“1810’lara kadar viyolonsel teknigi, kemancilar ve o donem oldukga popiiler olan viyola da
gambacilar tarafindan yonetiliyordu. Kuzey Avrupa'da 18. yiizyilda viyolonsel hala viola da
gamba'ya kiyasla daha ilkel bir enstriiman olarak kabul ediliyordu.
18. yiizyilda viola da gamba, degisen yiizyilla da beraber ses kapasitesi ve repertuvar
acisindan istenen taleplere karsilik verememeye basladi. Italyan yaylh calgicilarin da
etkisiyle, opera orkestralarinda ve oda orkestralarinda tenor/bas calgi sesine daha fazla
ihtiya¢ duyulmaya baglandi. Bu artan taleplerle beraber viola da gamba artik yerini yavas
yavas viyolonsele birakmaya bagladi. Viola da gambadan viyolonsele donen bir¢cok gambist,
viyolonselcilerin o donemde arse tutusunda avcun asagiya dogru baktig1 sag el pozisyonunu
kullandiklarini gérdiiler ve bu pozisyonun sesin frekansini yiikselttigini anladilar. Bunun fark
edilmesi Italya’dan gelen viyolonselcilerin Kuzey Avrupa’daki miizik diinyasina
sizmalariyla gergeklesti. Bu uyanis yay tutma pozisyonunu tek tip hale getirmisti. Boylece
sesin istenilen diizeye ulagmasi, birgok miizik formunun gelismesine vesile olup degisik

alanlarda yazilan eserlerin gesitlenmesini ve verimin artmasini sagladi.” (Yiiksel’den akt.,

Turan 2020, s. 69).

Ancak kaynag: Italya olan opera miizigi bu iilkede daha ¢ok dnemsendigi igin
Italyan viyolonselciler Avrupa’ya dagilmislardir. Bu nedenle Italyan viyolonsel okulu
gelisimi yavaslamstir. 19. yiizyilin Italyan kokenli {inlii viyolonselcilerden Alfredo Piatti
(1822-1901), Duport ve Friedrich Dotzauer (1783-1860) yontemlerini kullanarak
egitimler veren Merighi’nin 6grencisidir (Demirbacak, 2019, s. 24).

2.5.2. Fransiz ekolii

Viyolonselin gelisiminde etkisi olan ekollerden birisi de Fransiz ekoliidiir. Besteci
viyolonselci gelenegin zeminini ve gelisimini 18. yiizyilda Italya olustururken, Fransa’da
kraliyetin destekledigi miizikal rekabet sonucunda besteci g¢ellistlerin yetismesine
onciiliik etmekteydi. Bu baglamda Fransa’da bu miizik dalinin gelismesine yardime1 olan

bir¢ok besteci cellist yerini almistir.
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Fransa’da gamba’dan viyolonsele gecis siirecinde 6n plana ¢ikan 6nemli isimlerden
biri Baptistin olarak da bilinen Jean Baptiste Stuck’tir (1680-1755). Besteci Alman asilli
bir italyan’dir ve bir siire Almanya’da kaldiktan sonra Fransa kraliyetinin kendisine
destek olmasiyla 1709 yilinda Paris Opera Orkestrasi’nin ilk ¢ellisti olmus ve 1733’de
Fransiz vatandasi olmustur. Sanat¢inin giiniimiize ulagsan herhangi bir viyolonsel sonati
bulunmamasma karsin 1714 yilinda besteledigi italyan Kantat: olarak da bilinen 5.
Kantati’nda viyolonsel i¢in yazilan Obbligato pasaji kayda deger kabul edilmektedir.
Stuck’m 1700’ lerde Paris’e gelisiyle viyolonselin dne ¢ikmaya basladigi M. Corrette
(1707-1795) tarafindan belirtilmistir (Kernfeld and Sadie, 2023).

Fransiz okulunun basinda 1700’1l yillarin ortalarinda kendinden sonraki nesillere
onemli etkiler birakan ve Fransiz viyolonsel okulunun babasi olarak anilan Martin
Berteau (1700-1771) bulunmaktadir. Berteau’nun viyolonsele ilgisinin baglamasi,
efsanevi Francesco Alborea’yr dinlemesiyle gerceklestigi diisiiniilmektedir. Sanatgi
Alborea’nin 6grencisi olduktan sonra bu ¢algiya kendini adamis, sonralar1 Paris’te adini
duyurduktan sonra miizik yasamini viyolonsel sanatgisi, besteci ve egitmen olarak
stirdiirmiigtiir. Berteau’nun Paris’teki {inili, kendisinin bodlgede rakipsiz olarak kabul
edilmesini saglamustir. Iyi bir egitmen, besteci ve viyolonselci olarak kendini kabul
ettirmistir. Berteau’nun bu iiniinii saglayan 6zelliklerinden biri giizel sonoritesi ve derin
yorumu ile c¢agdas bir sol el teknigi gelistirmesi, o donem i¢in alisilmadik olan

harmoniklerin kullanimi ve pus pozisyonunun kullanimi olmustur.

“Ayrica ¢ogu viyolonselcinin az etkin oldugu bir alan olan flajole ¢alma tekniginde de
alisilmadik bir bi¢cimde iyiydi. Berteau, sol elde pus parmagimin kullanimini igeren ve o
zamanlar viyolonsel i¢in alisilmadik olan hem dogal hem de yapay armoniklerin
kullanilmasimi saglayan, zahmetsiz bir parmak basma teknigi gelistirdi. Viyolonsel parmak
basma tekniginde, kemandaki gibi her parmagin yarim ton bastig1 ¢alma tekniginin
gerektigini diisiindi. Donemin cellistleri parmak basma segenekleri hakkinda sinirli bir
bilgiye sahip olduklarindan ¢ogu pasajda yarim sesleri ve tam sesleri ayni parmakla
degistiriyorlardi. Martin Berteau, bdyle bir c¢alma seklinin viyolonsel parmak basma
tekniginde entonasyonu tutturma agisindan handikap olabilecegi i¢in, her bir yarim perde igin
bir parmagm kullanildig1 bir sisteme gegilmesini uygulamaya koyarak sol el tekniginin
gelismesine biiyiik katkida bulundu” (Turan, 2021, s. 73).

Berteau her ne kadar geleneksel gamba teknigi icinden gelmis olsa da viyolonselde
yeni bir soluk olmus ve 1748°de Op.1 viyolonsel sonat dizisini hazirlamistir. Bu eser onun
giiniimiize kadar gelmis tek calismasidir. Berteau bir egitmen olarak pek ¢ok kisiyi bu

sanat alanina katmistir. Bunlar arasinda Baptist Cupis (1741-1788), Jean Baptiste Aime
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Joseph Janson (1742-1803), Louis-Auquste Janson, Joseph Bonaventure Tilliere (1750-
1790) ve Duport kardesler sayilabilir. Baptist Cupis, Méthode nouvelle et raisonnée Pour
apprendre a jouer du Violoncelle (1772) baslikli metodu; Joseph Janson oniki viyolonsel
kongertosu ve yedi sonatiyla, kardesi Louis-Auguste Janson oniki viyolonsel sonati ve
dokuz trio’suyla, Joseph Bonaventure Tilliére ise Méthode pour le violoncelle (1764) ile
repertuvara katki saglamislardir (Dogangiin, 2020, s. 712).

18. ve 19. ylizyila damgasini vuran eserleriyle bilinen Duport kardeslerden Jean
Pierre Duport (1749-1819) Berteau’nun Ogrencilerinden biridir. Kardesi Jean Louis
Duport (1749-1819) ilk derslerinin agabeyinden almistir. Duport kardesler oncesi ve
sonrasi olarak ikiye ayrilabilecek sekilde tanimlanan Fransiz viyolonsel ekoliinde yazmis
olduklar1 solo viyolonsel eserlerlerin yaninda geng Duport’un 1806 yilinda kaleme aldigi
incelemesi ile “Essai sur le doigté du violoncelle et sur la conduite de l'archet” viyolonsel
okuluna biiytik katki saglamistir (Cyr and Walden, 2023).

J. L. Duport 1804’te yazdig1 bir yazida, ¢ello ¢almay1 6grenmenin zorluklar1 ve
cello tizerindeki parmak basma prensiplerinin formunu olusturmayi su sekilde basardigini

ifade etmektedir:

“Duport, bu ¢alisma sirasinda zor gibi goriinen bazi seylerle karsilasilacak fakat ben
uygulanamaz, agilamaz gibi goriinmesinden kaginmay1 amag edindim. Bu temelsiz bir iddia
degil. Kendimin ve kardesimin denemedigi ne bir gam, ne bir pasaj ne de bir parga ilave
edildi. Ayn1 zamanda burada bulunan etiit ve egzersizler bizzat kendi kardesim de dahil
olmak tizere Berlin ve Postdam’daki yetenekli 6grenciler tarafindan siklikla denenmis
yontemlerdir. Ik bakista uygulanamaz gibi goriinen bu teknik, eger dgrenen kisi bunu
uygulamak icin gerekli sabr1 gosterir ve ayn1 zamanda gosterildigi sekilde, diizenli olarak
caligirsa parmaklar igin isi mitkemmel bir sekilde kolaylastiracagina ikna oldum, seklinde
bahsetmistir. Duport’un makalesinde bahsettigi sag el ve sol gelistirme teknikleri giiniimiiz
viyolonselcilerine de 151k tutmakta ve aynit zamanda da repertuvarin onemli bir kismini

olusturmaktadir.” (Turan, 2020, s. 75).

Fransiz ekoliinde dikkat g¢ekici bir yere sahip olan sanat¢ilardan biri de Jean
Barriere’dir (1707-1747). Barriere, 1726-29 yillar1 arasinda Italya’da yasadigi igin
sanatinda giiclii bir Italyan etkisi goriilmektedir. Eserlerinde gelismis bir sol el ve saglam
bir yay teknigi kullanmaktaydi. Barriere, 1733-1739 yillar1 arasinda dort ¢ello sonati
yaymlamistir. Cellistlerin yazdig1 eserler 18. yiizy1l sonu Fransa’sinin viyolonsel
sanatinin karakteristik 6zellikleri hakkinda bilgi saglamaktadir. Bu ¢er¢cevede s6z konusu

caligsmalarda, caliciligin olaganiistii géz aliciligi ve bilgisi, ton kalitesi, ustalik ve dans
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miizigiyle baglantili parlak tarzlarin giizelligi gibi durumlar hakkinda bilgi edinmek
miimkiindiir (Turan, 2021, s. 72-73).

Kisaca ifade etmek gerekirse, Fransiz viyolonsel okulu 18. ve 19. yiizyillar boyunca
onemli sanatgilar yetistirerek kendinden sonraki nesillere degerli aktarimlarda
bulunmuslar ve giiniimiize kadar kendinden s6z ettiren bir evrimsel degisimle etkilerini
siirdiirmiistiir. Her ne kadar ¢ikis noktasinda bazi sanatcilar Italyan kokenli olsa da
Paris’teki kraliyet bu sanat1 desteklemis ve gelismesine 6n ayak olmustur.

2.5.3. Alman ekolii

Viyolonselin gelisim tarihi incelendiginde 18. yiizyilin viyolonselin eslik¢i olma
ozelliginden oteye gecerek, solo calgi olarak kullanilmaya baslandigr goriilmektedir.
Basta Italya olmak iizere Fransa’dan sonra birbirleriyle etkilesim halinde bir Alman ekolii
de olusmus ve bu yiizyilda etkin bir hale gelmistir. Bu baglamda Italya ve Fransa’da
oldugu gibi Almanya’da viyolonsel {izerine gerek egitim gerekse beste ve yayin alaninda
verimli ¢aligmalar yapilmistir. Nitekim viyolonselin 1709 yilinda Dresden Kraliyet
Orkestrasi’ndan baglayarak ve 1720’lerden itibaren de Schleswig Diikii’niin orkestrasinda
yer alarak, Kuzey Almanya’ya yayildigi, yine aynmi yillarda Johann Sebastian Bach’in
viyolonsel siiitlerini yazdigi (1717-1724) dikkate alindiginda, Almanya’da bu ¢alginin
kullanilmaya baslandig1 ortaya ¢ikmaktadir. Almanya’nin ilk 6nemli ¢ellistlerinin Johann
Sebald Triemer (1704-1762) ve Silesia’dan Riedel oldugu diisiiniilmektedir. Triemer, bir
virtiioz olarak Hamburg ve Paris gibi sehirlere konser turlar1 yapmis, Riedel ise Saint
Petersburg sarayinin ¢ellisti olmus ve imparator II. Peter’e ders vermistir. O donemin en
iyi cellistlerinden biri olarak kabul edilen Franz Joseph Weigl (1740-1820) J. Haydn
tarafindan 1761 yilinda Esterhazy orkestrasina davet edilmistir (Wasielewski, 1894, s.
67-70).

18. yiizy1l Almanya’s1 siyasal yonetim agisindan pargali bir yapiya sahip oldugu
icin bu durumun miizik diinyasina da yansidig1 ve birgok farkli merkezde farkli miizikal
okullarin ve etkinliklerin olustugu dikkat ¢cekmektedir. Genellikle biiyiik saraylarin
cevresinde olustugu ve biylik ¢ogunlugunun orkestraya (kapelle) sahip olduklar
gozlenmektedir. O nedenle Ozellikle s6z konusu ylizyilin ikinci yarisinda viyolonsel
sanatt baz alindiginda Viyana, Mannheim, Dresden, Hamburg, Berlin ve Leipzig gibi
sehirler 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Bunlarin bir kisminin okul seklinde organize
edilerek gamba sanatindan viyolonsele ge¢is siirecinde Almanya’da Onemli etki

biraktiklar1 goriilmektedir. Boylece o donemde Almanya miizik sanatinda halk sanati,
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kilise miizigi, ¢ok sayida saray toplulugu, sehir miizisyenleri ve erken donem ulusal
burjuva operasinin ana yonelim olarak ortaya ¢iktig1 sdylenebilir (Ar, 2011, s.70). Bu
durum gelisen Alman miizik sanatinin ileriki yillarda daha etkin olmasina ve verimli
eserlerin giiniimiize kadar gelmesine 6nemli diizeyde katki saglamistir.

Mannheim 18. yilizyilda Almanya’da onemli miizik merkezlerinden biridir.
Mannheim Okulunda yapilan ¢alismalar da Alman ekoliinde 6nemli bir yer tutmaktadir.
Mannheim okulu Almanya’nin Palatinate Eyalet valisinin destegiyle kurulan Mannheim
Orkestrasina iiye olanlarin olusturdugu bir okuldur. Orkestranin yoneticisi bohem besteci
J. Stamitz bu okulla birlikte yeni bir orkestra gelenegi olusturmustur. Mannheim
Orkestras1 18. ylizyilin ikinci yarisinda Mannheim Okulu olarak erken donem klasik
bestecileri iginde yer almaktadirlar ve bu besteciler klasik donem tiirlerinin ve klasik
senfoni formunun gelismesinde 6nemli rollere sahip olmuslardir. Okulun kdkenleri
1720’lere dayanmaktadir. Orkestra zaman i¢inde oldukca genislemis ve etkili hale
gelmistir. Kapellmeister Carlo Grua, J. Stamitz gibi 6nemli yeteneklere 1740’11 yillarda
gorev vermeye baslamistir. Daha sonra Stamitz 1750’de okulun miidiirii olmustur.
Okulun en 6nemli 6zelliklerinden bir nefesli ¢algilar1 oldukca bagimsiz bir sekilde ele
almas1 ve “orkestra crescendosu” kavramini ortaya ¢ikarmasidir. Leopold Mozart (1719-
1787) ve Ingiliz miizik tarihgisi Charles Burney bu orkestranin énemli 6zellikleri
oldugunu ve yiiksek bir diizeye sahip oldugunu ifade etmislerdir (Capaci, 2021, s. 4;
Ketenci, 2005, s. 88).

“Mannheim ekoliiniin karakteristik 6zelligi, temsilcilerinin ayn1 zamanda hem icracilik hem
de bestecilik sanatlar1 ile ugragmasidir. Bunlarin biiyiik boliimii sadece besteci degil, ayn1
zamanda virtioz yayli enstriiman icracisi idi. Aralarinda Jan ve oglu Carel Stamitz, H.
Kannabich, F. Richter, A. Fils, K. Tojeski, V. Kramer, J. Frentzel, F. Danzi gibi ustalar
bulunmaktadir. Almanya’daki ilk viyolonsel kongertolar1 yine Mannheim ekoliiniin
temsilcileri Fils ve Holtzbauer’e aittir. Onde gelen Cek viyolonselcilerinden ve Senfonik
besteci Antonin Fils’in 1745-1760 yillarina ait viyolonsel kongertolar1, erken Meinheim
tarzina gecis donemiyle 6zdeslesmektedir. Bunlarda énemli derecede eski Italyan kongerto
etkisi egemendir ve klasigi tamamlanmighga heniiz rastlanmamaktadir. Bir diger
Meinheim’l1, ignaz Holtzbauer’in (1711-1788) La-Major kongertosu, Fils’in kongertolarina
yakinlik gostermektedir. Sadece gencliginde viyolonsel ¢alan Holtzbauer’in muhtemelen Fils
icin yazilmis bu kongertosu bir¢ok agidan Fils’in kongertolarini takip etse de, tematik
materyal ve ifade zenginligi agisindan onlarin bir derece altinda bulunmaktadir.” (Ar, 2011,
S. 85-86).
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Yapmis olduklari yenilik ve eserlerle, viyolonselin gelisiminde giiniimiize kadar
etkisini slirdiiren Alman viyolonsel okulunun kurulusunun, Bernhard Romberg (1767—
1841) ve ogrencisi F. Dotzauer tarafindan gerceklestigi diisiiniilmektedir. Esasen
Dotzauer’in de 6gretmeni olan Romberg “Violoncell-Schule” adiyla yayimnladig: kitapla,
o donem yeni gelisen yaylarla birlikte giiniimiizde de kullanildig1 sekilde yayin topuktan
tutulmasi, nota yazimina do anahtarinin dahil edilmesi, pus isareti gibi yenilikler
getirmistir. Dotzauer, hem Romberg hem de Duport kardeslerle olan yakinlig1 sayesinde
giizel bir sentez olusturarak yaymladigi “Violoncell-Schule” kitabiyla viyolonsel tarihine
damga vurmustur. Bu Kitapta, yayin daha gevsek tutulmasini savunmus, boylece
parmaklarin ve bilegin daha kolay hareket edebilecegini ve bagparmagin biikiilebilecegini
belirtmistir. Dotzauer yapmis oldugu calismalarla Dresden okulunun kurucusu ve
Almanya’nin ilk biiyiik viyolonsel egitimcisi olarak kabul edilmektedir (Ekber, 2014, s.
10-18).

Dotzauer de Alman ekoliinde 6nemli yerlere gelmis pek ¢ok sanat¢1 yetistirmistir.
Bunlar arasinda Carl Louis Voigt (1792-1831), Friedrich A. Kummer (1797-1879), Karl
Dreschler (1800-1873), Sebastian Lee (1805-1887) ve Karl Schuberth (1811-1863)
sayilabilir. Sebastian Lee’nin baslangig, orta ve ileri diizey i¢in yazdigi Op. 30 Methode
pratique pour le Violoncelle (1846) ile Op. 31 40 Etudes Melodiques et progressives
(1853) basghigindaki ¢alismalar1t Alman ekoliindeki teknik ¢alismalara degerli 6rnekler
teskil etmektedir (Dogangiin, 2021, s. 718).

Almanya’da viyolonsel sanatinin 18. yilizyilda ivmelenerek onem kazanmasi bu
baglamda farkli okullarin Alman ekoliine yapmis oldugu katkiyla saglanmistir. Bu
merkezlerin daha c¢ok saray tarafindan desteklendigi, istihdam edildigi ya da
yonlendirildigi dikkat c¢ekmektedir. 18. Yiizyilda viyolonsel i¢in yazilan eserlerin
cogalmaya basladigi ve 6zellikle Mannheim ve daha sonraki donemlerde de Dresden
Okulunun etkilerinin giiniimiize kadar geldigi goriilmektedir.

2.5.4. 18. Yiizyilda Koncerto Tiirii ve Viyolonsel Kongertolar:

Kongerto sdzciigii Italyanca’dan diger dillere ge¢mistir ve sdzciigiin tam olarak
nereden geldigi bilinmemektedir. Ancak Latince (miicadele etmek) ve italyanca (bir araya
gelmek, anlagmak) anlamindaki concertare sozciigiinden gelmis olabilecegi tahmin
edilmektedir. Barok donemin baslarinda kongertonun vokal gruplarinda kullanildigi
goriilmektedir. Kongerto gliniimiizde bilinen sekliyle 17. ylizyilin sonlarinda Geg Barok

doneminde ortaya ¢ikmustir. Ik enstrumantal 6rneklerinin Giuseppe Torelli (1650-1708)
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tarafindan verildigi diistiniilmektedir. Bu diisiinceye paralel olarak J. J. Quantz, 1752
yilindaki ¢alismasinda Torelli’yi kongertonun mucidi olarak tanimlamistir (Hutchings
vd., 2023).

“Kongerto tiiriiniin temelinde yatan kongertant kavrami, miizikte yer alan birden ¢ok gii¢
unsurunun birbirleriyle sonsuz bir dongii igerisinde miicadele ederek sinirsiz bir kontrast
sunmalarin1 gerekli kilar. Buna gore, solist veya solistler ile orkestranin birbirlerini
biitiinlemesi, pekistirmesi ve ideal bir uyum sunmalari, bu uyumu saglamak adina siirekli
olarak ¢atisma ve c¢ekisme halinde bulunmalar1 ve ideal estetik kontrast seviyesini asla
diisiirmemeleri beklenir. Bu baglamda kongerto i¢in yapilan en uygun tanimlardan biri biiytik
Rus besteci Pyotr ilyic Caykovski’ye (1840-1893) aittir; Naile Mehtiyeva, Konser Kilavuzu
adli ¢aligmasinda, biiylik Rus bestecinin kongerto hakkindaki sézlerini su sekilde aktarir:
Burada s6z konusu olan iki esdegerli kuvvettir, yani tikenmez tinilarla zengin kudretli
orkestra ve onunla miicadele ederek galip gelen (icracinin yetenegi olmasi sartiyla) kiigiik,

gosterigsiz, ama ruhen giiglii olan bir rakip...” (Ilgar, 2021, s. 6).

Kongertonun Barok donemde solo kongerto ve kongerto grosso olarak baslica iki
sekilde uygulandigi goriilmektedir. Kongerto grosso, Barok doneminin en dikkat ¢ceken
tirlerinden biridir. Bu tiir eserlerde, orkestra igindeki kiiclik bir solist grubu ve tutti
arasinda gecisli bir anlatimla bestelenmis enstriimantal bir tiir olarak goriilmektedir.
Arcangelo Corelli’nin (1653-1713) ortaya koydugu kongerto grosso (biiyiik kongerto)
formu, orkestranin daha ¢ok yayli calgilardan olusan kiigiikk bir gruba eslik etmesini
ongdrmekteydi. Ozellikle 1714 yilinda yaymlanan Op.6 numarali 12 kongerto grossosu
tiirti belirli standartlara getiren baslica eserlerden oldugu kabul edilmektedir (llgar, 2021,
s. 11).

Geg¢ Barok doneminde 6zellikle Italyanlar basta olmak iizere, Kuzey Avrupa’li
kongerto bestecileri de Italyan stilinin izinden giderek solo ¢alginin orkestrayla birlikte
ve orkestraya karsit caldigi bu tiirii yayginlastirmiglardir. Kongerto grosso tiiriiniin
bestecileri arasinda yer alan G. F. Handel, Roma’da Corelli ile tanisma ve beraber ¢alma
firsat1 bulmus ve miiziginden etkilenmistir. Handel, bu etkiyi kaybetmemekle birlikte
kendine has bir tarz olusturmus, gorkemli ve =zarif eserler ortaya koymustur.
Kongertolarindaki fiig yapilari, ¢algilara operatik karakter veren belli boliimler ve Fransiz
uvertiirli tarzinda yapmis oldugu denemeler Handel’in miiziginin tarz1 ile ilgili fikir
vermektedir. Londra yillarinda bestelemis oldugu Op.6 oniki kongerto grossosu,
bestecinin bu tiirdeki zirvesi olarak nitelendirilebilir. Bu tiir donemin bestecisi tarafindan
kullanilmakla beraber J. S. Bach Brandenburg Kongertolar1 ile farkli bir yaklasgim

getirmistir. Vivaldi’den etkilenen ve onun {i¢ boliimden olusan ritornello formundaki
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kongerto tarzini benimseyen Bach, Brandenburg Kongertolar: ile daha polifonik bir
yaklasim gelistirmis, italyan dinamizmi ve Fransiz danslar1 gibi dgeleri eserlerinde

kullanmustir (Yearsley, 2005, s. 56-63).

“Concerto grosso ve solo kongerto tiirlerinde, bir ¢ok calgiyla daha az ya da tek bir calg
arasindaki sonorite kargithig sistematik olarak kullanildi: Concertino denilen kiigiik bir solo
calgi toplulugunun, concerto ripieno (tutti) adi verilen daha genis bir calgi topluluguna
karsitligi, solo kongertoda ise tek bir ¢algmin genis topluluga karsitligi. Biiyiik topluluk
hemen her zaman yayli orkestraydi. Genellikle iki gruba ayrilan birinci ve ikinci kemanlar,
viyolalar, viyolonseller, ve siirekli bas ile beraber bas viyollerden olusurdu. Solo ¢algilar da
cogunlukla yayh calgilardan segilirdi: Solo kongertoda bir keman; concerto grosso’da
siklikla iki keman ve siirekli bas; zaman zaman bunlara diger yayli ya da tiflemeli galgilar

eklenebilir ya da bu galgilar keman yerine solo partiyi ¢alabilirdi” (Basmacioglu, 2005, s. 6).

Solo kongertonun en verimli bestecileri arasinda A. Vivaldi gosterilebilir.
Vivaldi’nin keman i¢in besteledigi ¢ok sayida kongertonun yaninda fliit, obua, korno,
fagot gibi nefesli sazlar iginde bu tiirde eserler vermistir (Say, 1995, s. 245). Vivaldi’nin
bestelemis oldugu yirmi yedi viyolonsel kongertosunun arasinda 6grenciler igin
bestelediklerin yaninda, teknik olarak daha iist diizey kongertolar da yer almaktadir.
Kemanda kullandigi ondeggiando benzeri teknikleri kullanmasi ve notada farkli
anahtarlar kullanmas1 Gabriele’den sonra gecen elli yildaki ilerlemeyi gdstermektedir
(Micheletti ve Silva, 2004, s. 28). Vivaldi’nin kongertolarina getirmis oldugu ritornello
formundaki ii¢ boliimlii yap: standart1, Locatelli, Geminiani, Tartini gibi italyan besteciler
ve Bach ve Telemann gibi Alman cagdaslarina etkileri, bu bestecilerin eserlerinde
goriilmektedir.

Georg Matthias Monn (1717-1750) ve Georg Christoph Wagenseil'in (1715-1777)
viyolonsel kongertolar1, 18. yiizy1l ortalariin erken Viyana stili eserlerine drnek teskil
etmektedir. Bu eserlerde ¢ift ses uygulamalar1 ve bariolage gibi pek ¢ok solistik teknik
uygulandigr goriilmektedir. C. P. E. Bach’in viyolonsel i¢in besteledigi ii¢ kongertosu ile
yaklagik olarak ayni doneme denk gelmektedir. Yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
Boccherini’nin kongertolarinin yani sira, giiniimiizde de viyolonsel repertuvarinin en ¢ok
seslendirilen klasik donem kongertolar1 olan J. Haydn’in 1761 yilinda ¢ellist Joseph
Weigl i¢in yazilan Do Major Kongertosu ve 1783 yilinda Bohemyali ¢ellist ve besteci
Anton Kraft (1749-1820) icin besteledigi Re Major Kongerto, viyolonsel tekniginin ve

kongerto formunun bu hizli gelisimini gozler Oniine sermektedir. Kraft, yazdigi
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viyolonsel eserlerinin yan1 sira Beethoven i iinlii Uglii Kongertosu da dahil olmak iizere

pek ¢ok eserinin seslendirilmesini yapmistir (Bonta vd., 2023).

“Haydn farkli tiirde bir¢ok enstriiman icin solo veya ikili kongertolar bestelemistir; keman,
viyolonsel, korno, trompet, fliit, obua ve (klavsen, piyanoforte veya org ile de galinabilen)
klavye kongertolarinin yani sira bariton, lira organizzata ve viyola gibi eski veya
alisilagelmisin disinda kalan enstriimanlar i¢in de kongertolar yazmistir. Bestecinin erken
donem kongertolari, donemin en iinli ve etkili bestecileri olan C. P. E. Bach’in ve
Wagenseil’in oldugu kadar, eski kongerto geleneginin etkilerini de yogun olarak tagir. 1796
yilinda yazdigi trompet kongertosu (Hob. VIle/1) ise dogrudan standart sonat formu
temellidir ve bestecinin viyolonsel kongertolarindan sonra en sik seslendirilen kongertosu
olarak iin kazanmustir. Ozellikle 1780’li yillarda bestelemis oldugu kongertolarinda J.C.
Bach’in kongertant anlayisinin etkileri de goriilmektedir.” (Ilgar, 2021, s. 17).

Edinilen bilgiler 1s1ginda 18. yiizyilin kongertonun ve viyolonselin radikal bir
sekilde yiikselisinin yilizyili oldugu sdylenebilir. Zira viyolonsel i¢in yazilan
kongertolarin, 19. ylizyildan itibaren ivme kazanarak sayis1 artmis ve gliniimiize kadar bu
calgimin en tercih edilen solo ¢algilardan biri olmasinin nedenlerinden biri olmustur.

2.5.5. C. P. E. Bach’in Viyolonsel Koncertolar:

Carl Philipp Emanuel Bach, Barok doneminde ¢esitli eserler vermis olmasina karsin
ayn1 zamanda klasik donemin 6nemli hazirlayict bestecilerinden de biridir. Ge¢ Barok
doneminde yaptig1 calismalarla dikkat ¢ceken Bach, 1740 yilindan itibaren Berlin’de
Prusya Sarayinda gorev almigtir. Bu donemde imza attigi O6nemli eserler arasinda
viyolonsel kongertolart da yer almaktadir. Bach’in besteledigi bu ii¢ kongerto 1750-52
tarihleri arasinda bestelenmistir. Bu kongertolar sunlardir: La Minor Kongerto, Wq. 170,
Si bemol Majoér Kongerto, Wq. 171 ve La Major Kongerto, Wq. 172. Bach’in viyolonsel
kongertolarinin tamami yine kendisi tarafindan klavsen ve fliit i¢cin de uyarlanmistir.
Eserlerin esligi yayli calgilar ve klavsen tarafindan yapilmaktadir (Ar, 2011, s. 98).

Bach, 1753 yilinda yazdigi denemesinde viyolonselden bahsetmis ve eslik
enstriiman1 olarak verdigi 6onemi dile getirerek, tuslu calgilarin yami sira en iyi eslik
enstriimanin viyolonsel oldugunu belirtmistir (Bach, 1949, s. 173). Viyolonsel
kongertolarini besteledigi tarihine yakin bir zamanda yapmis oldugu bu degerlendirmeye
ragmen, Prusya Saraymnin yetkin miizisyenlerden olusan zengin miizik ortami ve
karakterindeki yenilik¢i ve deneyci yoniin bu eserleri yaratmasinda onu motive etmis

olabilecegini diisiindiirmektedir.
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Onemi anlasilmaya baslayan viyolonselin gelisimi, klasik déneme gecis ile paralel
olarak hizlanmistir. Bu baglamda C. P. E. Bach’la ayn1 donemde Prusya Sarayinda gorev
yapmis olan iinlii Alman miizisyen J. J. Quantz, viyolonselin 6énemini su sekilde ifade

etmektedir:

“Bu enstriimanda (viyolonselde) solo icraciligi ¢ok kolay bir is degildir. Bu dalda kendini
gostermek isteyen icracilar dogustan uzun ve sert parmaklara sahip olmalidir. Bu 6zellikler
eger iyi bir egitimle birlestirilir ise, bu enstriimandan nice giizel sesler ¢ikarilabilir.
Viyolonselde mucizeler yaratan usta sanatcilara, sahsen tanik olma zevkinde bulundum... Bu
enstriiman1 ana ugrasi olarak segen kimseler, dnce iyi bir eslik¢i olmaya calisirlarsa dogru
davranista bulunurlar. Ciinkii bu sekilde bu miizisyenler miizik i¢in daha 6nemli ve yararli
hale gelirler... Bu enstriimandan istenen ana sey iyi eslik¢iliktir...” (Prieto, 2006°dan akt. Ar,

20011, s. 97).

Viyolonselcilere oda miizigi ve orkestra icrasi i¢in biiyiik bir ¢algi, solo icraciligi
i¢in ise kii¢iik bir viyolonsele sahip olmalar1 tavsiyesinde bulunan Quantz viyolonselin

ses ve ifade 6zelligiyle ilgili de sunlar1 ifade etmektedir:
“Viyolonsel, diger bas enstrumanlarinin arasinda en keskin sese ve genis ifade ¢esitliligine
sahip oldugundan, viyolonselci 151k ve golge ifadesinde diger seslere destek olabilir ve
boylece eserin genel olarak etkisini arttirabilir. Eserde gereken temponun ve canliligin
tutulmasi, gereken yerlerde Piano ve Forte’lerin giiclendirilmesi, ¢esitli efektlerin
belirginlestirilmesi ve eserin bir biitlin olarak daha iyi anlasilmasi1 genellikle viyolonselin

sorumluluklaridir” (Prieto, 2006’dan akt. Ar, 20011, s. 97).

Quantz’1n ifadelerinden anlasildigi {izere o donem viyolonsel kongertolarinin heniiz
cok revacta olmadigi diisiiniilmektedir. Berlin sarayindaki cellistler hakkinda smirh
kaynaklar olmasi nedeniyle kongertolarin o donem hangi c¢ellistler tarafindan
seslendirildigi bilinmemekle birlikte, eserlerin teknik giicliigii nedeniyle profesyonellerin
seslendirdigi anlagilmaktadir. 18. yiizyil ortalarinda Prusya sarayi tarafindan ise alinan ve
kongertolar1 seslendirmesi muhtemel olan cellistlerden biri olan Christian. Friedrich
Schale saray orkestrasinda "Hofkapelle" gérev yapmakta, diger ¢ellist bohemyali Ignaz
Mara kraliyet oda miizigi grubunda yer almaktaydi. Donem cellistlerinden Ernst Ludwig
Gerber’in, Mara’nin solistlik 6zelliklerine yapmis oldugu 6vgii ve o donem kaynaklarinda
yer alan Mara’min yetkinligiyle ilgili anekdotlar, bu kongertolar1 seslendirmis
olabilecegini diisiindiirmektedir (http-7).

Bach La Min6r Kongertosu'nun ilk bolimiinde, Firtina ve Gerilim karakterine
benzer bir dil kullanmistir. Orkestrada ile viyolonsel arasindaki ¢atisma dikkat ¢ekicidir.

Orkestranin arpej ve gam dizileriyle ortaya koydugu firtinali yaklasimina, solo viyolonsel
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melodik ve duygusal bir karsilik vermektedir. Boliimiin devam eden periyodlarinda
viyolonsel, orkestranin yarattig1 atmosfere uyum saglamaktadir. Eserin ikinci boliimii do
major tonunda galant bir anlayisla baglamaktadir. Buna karsin boliimiin igindeki gerilim
hissini arttiran disonans kaliplar kullanilarak yapilan modiilasyonlar ve devaminda gelen
klasik doneme 6zgii kromatik unsurlar dikkat cekmektedir. Eserin son boliimiinde Barok
donem danslarinda kullanilan Fransiz pique teknigi ve solo viyolonselin orkestrayla
diyalogu motifsel gelisim ile birleserek boliimiin dinamik karakterini ortaya koymaktadir.

Si Bemol Major Kongertosu Bach’in igten yoniinii ortaya g¢ikaran bir karakter
sergilemektedir. Ik kongertosuna goére melodik yapiyr 6ne cikaran sakin bir yapi
sergileyen bu eserin ilk bolimiiniin Rokoko zarafetininde oldugu sdylenebilir. Bach,
eserin sol mindér tonunda son derece duygusal ve zaman zaman Barok karakterde olan
ikinci boliimiinii, kromatik apojatiirlerle imzalamis ve kendi tarzin1 ortaya koymustur.
Boliimii diger kongertolarinindan farkli olarak si bemol majoriin dominantinda birakarak
tamamlamustir. italyan kongertolarin1 animsatan neseli bir tavirla baslayan iigiincii boliim,
orkestra ve solo viyolonselin ¢atismasi ve 6zgiin modiilasyon ve tempo degisiklikleriyle
Bach’in 1750’lerde ki bakis agisin1 ortaya koymaktadir.

Bach’in La Major Kongertosu'nun ilk boliimiinde 6zellikle arpejler tizerinden
uyguladigi motifsel gelisim dikkat cekicidir. Kongertonun ikinci bolimii miizik
otoritesinin hemfikir oldugu tizere, Bach’in duyarli stilinin en giizel 6rneklerinden biridir.
Bestecinin boliimiin  bagliginda ekledigi “mesto” ibaresiyle niteledigi gibi solo
viyolonselin iizgiin karakteri, o donem i¢in pek alisilmadik sekilde bu ¢alginin yiiksek bir
ses perdesinden islenmis olup bir agit karakterindedir. Eserin son béliimiiniin jig dansini
andiran neseli yapis1 zaman zaman orkestraya karsi solo viyolonselin karsit karakterde
cikislartyla bastirilmakla birlikte, eserin sonuna dogru orkestrayla bir biitiinliik icerisine
girmektedir.

Bach’in klasik doneme gecisin en belirgin oOrnekleri arasinda sayilan
kongertolarinda li¢ boliimlii yap1 sabit kalmakla birlikte, miizik tonal agidan oldukga
zengindir ve miizik yazisinda sadelikten yana bir tutum goézlenmektedir. “C.P.E Bach’in
kongertolarindaki solist-orkestra dengesi, orkestranin soliste nispeten pasif bir yaziyla
eslik etmesi iizerine kurulmustur. O donemde daha ¢ok yazdigi senfoni ve operalarla
tinlenmis olan Wagenseil’in kongertolarindaki teknik yapiya benzer 6zellikler tasidigi

sdylenebilir.” (Ilgar, 2021, s. 16).
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Bach’in kongerto tarzi, Barok donem kongerto anlayisinin 6tesinde, melodik yapisi
ile klasik donem tarzina yaklagsmistir. Besteci, yenilik¢i anlayisla senfonik unsurlart 6n
plana cikarak orkestranin roliinii arttirmistir. 18. yilizyilda bir solo ¢algi olarak ilk
adimlarini atan viyolonselin, Bach’in kongertolar1 ile beraber tarihsel olarak giiniimiizde
siklikla seslendirilen Vivaldi ve Haydn’in kongertolarinin arasinda konumlamasi ve
0zgiin tarzlariyla bir koprii niteligi tasimasi bu eserleri 6zel kilmaktadir. Bu baglamda
glinlimiiziin 6nemli icracilan tarafindan siklikla seslendirilmeleri ve yapilan kayitlar
kongertolarin viyolonsel repertuvarmnin tercih edilen eserleri arasinda yer almasini

saglamistir.
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UCUNCU BOLUM
3. CARL PHILIPP EMANUEL BACH’IN LA MAJOR VIiYOLONSEL
KONCERTOSUNUN BICIMSEL VE TEKNIiK VE INCELEMESI

Bu boliimde Carl Philipp Emanuel Bach’in La Major Viyolonsel Kongertosu’nun
bicimsel ve teknik incelemesi yapilmistir. Kongertonun bigimsel incelemesinde eserin
formu ve armonik yapisi ele alinarak, biitiin boliimleri ayr1 olarak degerlendirilmistir.
Eserin teknik incelemesi ig¢in, Oncelikle kongertonun icrasinda kullanilan, dénem
viyolonseli ve yay1 ile, modern viyolonsel ve yay1 hakkinda bilgilendirme yapilarak
aralarindaki farkliliklar gosterilmistir. Bu baglamda eserin ii¢ boliimii de incelenmis,
degerlendirme solo pasajlar {izerinden yapilmistir. Icra ile ilgili hususlar dzellikle yay ve
sol el teknigi tizerinden degerlendirilmekle beraber, bazi pasajlar i¢in L. Mozart, J. L.
Duport ve C. P. E. Bach’in ¢alismalarindan 6rnekler sunulmus ve bu kapsamda oneriler
getirilmistir. Viyolonsel teknigi yoniinden belirli ¢aligmalar ve eserin miizikal yapisina
uygun olarak icra 6nerileri verilmistir. Son olarak bu incelemede, kongertoyu icra etmek
isteyen 0grenciler ve profesyoneller i¢in yol gosterici olabilecek eserin edisyonlar1 ve
diizenlenmis versiyonlar1 hakkinda genel bilgi verilerek, bu edisyonlarin genel
farkliliklar1 gosterilmistir.

3.1. Kongertonun Bigimsel incelemesi

17. ylizyilin sonlarinda ilk orneklerini gordiigiimiiz calgisal kongerto tiirdi, 18.
ylzyilin baslarindan itibaren 06zellikle Vivaldi’nin solo calgilar i¢in besteledigi
kongertolarla birlikte popiiler bir hal almis ve giiniimiize gelene kadar formal degisiklere
ugramis olsa da besteci ve yorumcular tarafindan siklikla tercih edilen bir tlir olmustur.
Kongerto tiiriiniin ilk 6rnekleri incelendiginde genellikle ritornello formunun kullanilmig
oldugu goriilmektedir.

Italyancada ‘‘kii¢iik kisa doniis veya nakarat™ gibi anlamlara gelen ritornello
sOzciigii, barok donemden klasik doneme kadar kongertonun formunun ana iskeletini
olusturmustur.

“Ritornelloda tema, genelde tematik (veya tematik olmayan) sekvensler araciligiyla ton
degistirerek siirekli gelistirilir ve yeni bir tonda tamamen veya kismen tekrar duyurulur. Her
ritornellodan sonra concertino (veya solist-solistler) igin solo (veya epizot) kisimlar1 yer alir;
bu solo’larda tematik malzemeler solistin teknik ve miizikal becerilerini sergileyecegi

pasajlarla islenerek serbest bir sekilde gelistirilir. Her bir solonun ardindan gelen
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ritornellolarda yine ayni prensipler uygulanarak, bir tir dongiisel form olusturulmus
olur.”’(Ilgar, 2021, s. 28).

C. P. E. Bach, 3. Viyolonsel Kongertosu’nda, babasi J. S. Bach’in kongertolarinda
oldugu gibi ritornello formunu benimsemistir. Aralarindaki en 6nemli farklilik; C. P. E.
Bach’ta, baba Bach’in polifonik besteleme tarzinin yerini daha melodik bir yapiya sahip
solo partiye yapilan ¢ok daha sade bir eslik diizenine birakmis olmasidir. Eserin diger bir
dikkat ceken karakteristik tarafi, ozellikle 1. ve 2. boliimlerinde olmak iizere, tim
boliimlerinin solo periyotlarda viyolonselin orkestrayla olan diyalogudur. Kongertonun
ilk solo periyodundan baslayan pargali yap1 viyolonselin motiflerini ve sonug¢ olarak
climlelerini tamamlayacak sekilde kurgulanmistir. Bu 6zellikleriyle Barok gelenekleri
yansittig1 gibi, klasik doneme dogru ilerleyen bir vizyonu gosterdigi sdylenebilir.

C. P. E. Bach’in La Major 3. kongertosunun tamaminda ritornello form yapisi

goriilmektedir. Birinci boliim dort tutti ve {i¢ solo periyottan olugsmaktadir (Tablo 3.1).

Tablo 3.1. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, form tablosu
I. Allegro (La-Major)

Periyot T (R) St T? (R) S? T (R) S3 T4 (R)
Olcii 1-23 24-60 60-74 75-114 114-122 123-166 167-189
Tonal : : v V-1V v N :

(La-major) (La-majér) (Mi-major) (Re-major) (Re-major) (La-major)

Allegro baslikli birinci boliimde ilk periyot 23. dlgiiye kadar devam etmektedir.
Ritornello formuna 6zgii bir yapida olan bu periyot orkestranin tutti olarak giris
niteliginde seslendirdigi bir kisimdir ve tabloda T1 (tutti 1 yada ritornello 1) olarak
gosterilmistir. Bu kisimda eserin ana tonu olan la major yapt 7-9 ve 11-15. olgiiler
arasinda ton gegisleri yapmakla beraber, 24. l¢iide viyolonsel solo girene kadar ana ton
hissinden ayrilmadan periyodu tamamlar.

Ikinci periyot tabloda S1 (Solo 1) olarak gdsterilmistir. Solo giris la major arpejlerle
duyurulduktan sonra, ritornello formunun S1 periyotlarinda sik rastlanilan bir sekilde
eserin dominant tonu olan mi majére dogru modiilasyon yapildig: goriiliir. ilk olarak 34.
Ol¢iide bas partisinin yaptig1 ¢ikict gam ile belirginlesen mi major tonu, 49. dlgiiden
itibaren solo viyolonselin onaltilik notalardan olusan pasajinda etkinligini arttirmistir. 60.
dlgiide, tekrar mi major tonunda T2 periyoduna gegilmektedir. Ilk tuttiden daha kisa olan
bu 2. tutti periyotu, eserin baslangi¢ temasini mi majorde duyurduktan 15 6l¢ii sonra, solo

2’nin baslangici olan 75. dl¢ilide periyodu eserin dominant tonuyla tamamlamaktadir.
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S2, S1’in aksine ¢ikici bir arpej serisiyle baglamaktadir. Bu arpejler 80. dlgiiye
kadar dominant tonda devam etmektedir. 80. dl¢iiniin viyolonsel soloda gelen ilk notasi
sekizlik bir re natureldir ve ana tona geri doniisiin ilk sinyalini vermektedir. Fakat iki
oOlciiliik kisa la major bir gecisten sonra, solo viyolonselin 6nderlik ettigi bir modiilasyon
serisi baglamaktadir. Eserin re major olan subdominant (IV. derece) tonuna dogru giden
bu seri her ne kadar 94. dl¢iiniin 3. vurusunda solo viyolonselin duyurdugu sol naturel
sesiyle bu tona gidisi hissettirse de ancak 108. 6lgiide subdominanta ulagmaktadir.
Periyot, 114. dl¢iide re major tonunda tam kaligla tamamlanmaktadir. Ritornelloda solo 2
periyodunun siirekli ton modiilasyonlari igeren bu yapisi, klasik donem kongertolarinin
birinci boliimlerinde kullanilmaya baglanan sonat allegrosu formunda gelen gelisme
boliimiine benzetilebilir.

Birinci boliimiin en kisa tuttisi olan T3, sadece dokuz 6l¢ii stirmektedir. Eserin ana
temas1 bu defa re major tonunda tekrarlanmaktadir. Ozellikle 120. dlgiiden itibaren bas
partisinde tekrarli bir sekilde gelen onaltiliklar dizisinin, dinamik yapiy1 3. solo
periyoduna tagidigi sdylenebilir.

S3’tin girisinde viyolonsel bolimiin baglangig temasini, eserin subdominant
tonunda duyurmaktadir. Besteci ayn1 motifi solo viyolonsele tekrar modiilasyon yapmak
lizere bagka tonlardan tekrarlatmaktadir. 135 ve 139. Olgliler arasinda gelisen mars
armonik yap1 (veya armonik yiiriiylis) sonrasi oniki 6l¢ii siiren ve tonun siirekli modiile
edildigi tigleme seri baglamaktadir. 151. 6l¢iiye gelindiginde eserin birinci solosunun 44.
Olciistindeki onaltilik ¢ikisin bir benzeri bir oktav iistten tekrarlanarak, klasik donem sonat
allegrosu formundaki yeniden sergi (re-expozisyon) benzeri bir davranis gostermektedir.
Bu paralel yap1 periyodun sonuna kadar siirmekte ve 166. dlgiide la tonunda tam kalis ile
son ritornello periyodu olan dordiincii tutti’ye baglanmaktadir.

Birinci boliimii tamamlayan T4, birinci tutti ile tamamen aymi yapidadir ve
ritornello formunun kisa doniis karakterini yansittig1 soylenebilir.

Ikinci boliimde, birinci béliimle paralel bir form yapis1 gériilmektedir (Tablo 3.2).

Tablo 3.2. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 2. Béliim, form tablosu

1. Largo con sordino, mesto (La-Minér)

Periyot T! st T? s? TS s3 T
Olcii 1-22 23-45 46-52 53-80 81-83 84-102 102-115
\%
Tonal | | v v (Mi-min6r) I |
(La-Min6r) La-minor) (Re-mindér) (Re-mindr) / Koprii (La-minor)  (La-mindr)
olarak — |
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Largo tempo baglikli ikinci bolim ilk eserin ilk boliimiinde oldugu gibi dort
ritornello periyottan olusmaktadir. Bach, birinci viyolonsel kongertosunda la minér ana
tonun ilgili tonu olan do maj6r tonunu kullanmistir. Benzer yapiy1 ikinci kongertosunun
ikinci boliimiinde de kullanmaktadir. Eserin si bemol major olan ana tonundan, ikinci
boliim i¢in ilgili mindrii olan sol mindrii tercih ettigi goriilmektedir. Bach diger viyolonsel
kongertolarindan farkli olarak, tigiincii kongertosunun ikinci boliimii igin ana tonun ilgili
mindriini kullanmak yerine la mindr tonunu kullanmaktadir.

Birinci periyot (T1) la minér tonunda baglayarak 22. olgiiye kadar devam
etmektedir. Bu periyot boyunca en dikkat ¢ekici yapilardan biri, kemanlarin ve viyolalarin
unison olarak ana temay1 ¢almalaridir. Bu yapiya eslik eden bas partisi donem miiziginde
rastlanilan sekilde viyolonsellerin ve kontrbasin unison esligiyle birlikte orkestrada iki
sesli bir yap1 olusmaktadir. Bu noktada dikkat ¢eken diger bir unsur o donem eslikte
siklikla kullanilan klavyeli ¢algilar icin armonik yapiy1 gosteren sifrelerin bu periyotun
sonuna kadar kullanilmamis olmasidir. Armonik yapinin 22. dlgiide 1. solo periyotuna
hazirlar nitelikte orkestrada bagladigi goriilmektedir.

Besteci ikinci boliimiin bu ilk solo periyotunda boliimiin basindaki temay:r solo
viyolonselle tekrarlamakla birlikte, eserin basindaki bas partisi ve solodan olusan iki sesli
yapiy1 armonik unsurlarla zenginlestirmistir. Sekiz 6l¢ii siiren ana tema climlesinin ilk
alt1 Ol¢tisiinde armonik yap1 devam etmekte olup, climleyi bitiren son iki olgii tekrar
boliimiin baginda oldugu gibi iki sesli olarak tamamlanmaktadir. 31. dl¢lide viyolonsel
solo boliimiin ana tonu la mindriin ilgili tonu olan do majorle baslamaktadir. Dort 6lcti
siiren bu onciil motif, eserin basindaki bas ve solo hareketleri iceren iki sesli yapiya
benzemekle birlikte, bas partisinde yazilmis olan sifreler nedeniyle bestecinin armonik
yapiy1 eslik eden klavyeli calgiyla sagladig: goriilmektedir. Viyolonsel solo, 35. 6l¢iiden
itibaren ana tonun subdominant tonuna dogru modiilasyon yapmaya baslamakta ve bu
solo periyotunu tam kaligla re minor tonunda bitirmektedir.

Birinci tuttiye gore daha kisa bir yapida olan ikinci tutti periyotu, sekiz dl¢iiliikk ana
tema climlesini re mindr tonunda tekrarlayarak ayni tonda eksik Olciiyle (auftakt) solo
viyolonselin giris yaptigi 53. o6lciide tamamlanmaktadir. Ikinci solo periyotunda
viyolonselin ilk 6l¢iisiinden itibaren baslayan armonik yiiriiyiis, ciimle boyunca boliimde
ikincil bir tema davranigi gostererek bu periyotun gelisme karakterine isaret etmektedir.
Sekiz 6lgii siiren ve viyolonsel solonun kesintisiz ¢aldigi ciimle sonrasinda besteci, eserin

birinci tuttisinin 9. Ol¢iisiinden itibaren orkestranin ¢aldigi climleyi tekrar viyolonsel
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soloya vermektedir. Ancak periyotun sonuna kadar siiren bu ctimle, 73. dlgliden itibaren
boliimiin dominant tonu olan mi mindr tonuna dogru bir degisim gdstermektedir ve
nihayetinde S2 periyotu dominant tonda sona ermektedir.

Boliimiin ti¢lincii tuttisi sadece iki Ol¢iiden olusan ve boliimii ana tonuna dondiirme
fonksiyonu gosteren bir koprii niteligindedir.

Son solo periyotu, yeniden sergi karakterine benzer bir sekilde once eserin ana
temasin1 duyurmakta, sonrasinda ise bu temay1 91. dl¢iiden itibaren gelistirerek 6zellikle
klasik donemde siklikla rastlanilan bir bicimde soloyu 101. olglideki kadansa
gotlirmektedir. Kadansi la Mindr tonuna baglayan tril isaretli si notasi, bolimii final
periyotuna baglamaktadir.

Son tutti periyotu yine boliimiin 9. dl¢iisiinde goriilen climleyi tekrarlayarak boliimii
tamamlamaktadir.

Eserin tiglincii boliimii, diger boliimlerinde oldugu gibi yedi periyottan olusan

ritornello formundadir (Tablo 3.3).

Tablo 3.3. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Béliim, form tablosu
I11. Allegro assai (La-Major)

Periyot T! St T? S? T3 S8 T
Olcii 1-52  53-102 103-132 133-211 212-223 224-319 319-351
I (La- I (La- V (Mi- I (La-Major) | (La-Major) | (La-Major)
Tonal Major (modiilasyon/ (modiilasyon/ (modiilasyon/ | (La-Major)
Major)  Major)
) developman) developman)  developman)

Kongertonun Allegro assai tempo baslikli la majér final boliimii, ritornello
formunu korumakla birlikte, periyotlar i¢inde yer alan kisa kadans gecisleri ve
modiilasyonlu yapist nedeniyle klasik donem rondo formuna atif yapan bir karakter
sergilemektedir. Tartim olarak iki dortliik olan boliimde, Bach’in tiglemelerden olusan bir
ritmik yap1 kullanmasi, boliimiin 6zellikle ritornello periyotlarina hizli bir alti sekizlik
tartim hissi vermektedir. Bu yapiya S1°de viyolonsel solonun seslendirdigi onaltiliklar ile
iki dortliik tartim1 ortaya ¢ikartmasi kongertant karakterinin karsitlik yapisina bir 6rnek
niteligindedir.

Boliimiin ilk onciiliinde iki keman grubunun seslendirdigi ana temaya, baslarin inici
la major gami eslik etmektedir. Yedi olgiiliikk bir onciil olan bu yapi, 8. ve 9. dl¢iide
baslardan baslayan mi major arpeji birinci kemanlara tagiyarak climlenin sonculuna tekrar
inici bir bigim kazandirmistir. Sonculda keman gruplarinin disonans diyaloguna, viyola

ve bas grubunun 16. 6l¢iideki ciimle sonuna kadar devam eden modiilasyonlu yapiyla
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eslik ederek ciimleyi boliimiin dominant tonu olan mi major tonunda tamamlamaktadir.
Ancak keman grubunun 17. dlgiiden 24. 6l¢iiye kadar seslendirdigi kromatik diyalog,
boliimii tekrar la major tona tasimaktadir. Sifreli bas kullanilmadig1 goériilen bu pasajda
Bach’in ana tona donmek icin kromatik bir yap1 kullanmasinin, eserin pre-klasik donem
karakterine bir Ornek niteliginde oldugu sdylenebilir. Besteci, bdliimiin birinci
periyotunun 34-42. olgiileri arasinda benzer bir yap1 kullanmis ve bu yapiy1 45. dlgiide la
major tonunda tam kalisla eserin basindaki ritmik ve armonik yapiya benzer sekiz 6l¢iiliik
kisa bir gecis ciimlesine baglayarak periyotu tamamlamistir.

Solo viyolonselin birinci solo periyotu ritmik ve tonal olarak kesintisiz bir sekilde
yonlendirdigi soylenebilir. Solo ilk climlesinin dnciiliinii la major tonda duyurduktan
sonra, 61. Olglideki sonculun baslamasiyla birlikte boliim, dominant tonuna dogru bir
yonelim yapmaktadir. Bu yonelimi sonrasinda mi major tonunda kalis yapmadan 6nce
soloyu si major tonuna dogru tasimakta ve bunun sonucunda 93. 6l¢iide bestecinin kisa
bir kadansa isaret ettigi durguya (fermata) getirmektedir. Periyot sekiz Olgii siiren
viyolonselin iiclemeler ile yaptig1 slirekli bas karakterinde inici bir eslikle mi major
tonunda tamamlanmaktadir. ikinci tuttide, T1’in kisaltilmis versiyonunu mi major
tonunda tekrarlanmaktadir. Birinci tuttideki 9-23. Olgiiler arasindaki yapiyr burada
kullanmamustir. Periyot dominant tonda tamamlanmaktadir.

Ikinci solo periyotu on iki dl¢iiliik bir gegis ciimlesiyle agilmaktadir. Sadece Viyola
grubunun eslik ettigi iki sesli bir yapida olan ciimlede viyolonsel, uzun seslerle bolimii
tekrar ana tona tagimaktadir. Ciimle ezgisel yapisindan daha ¢ok armonik yapisiyla dikkat
cekmektedir. Viyolonsel, viyola grubuyla kakisimli (disonans) yedili akorlar ve bu
seslerin ¢oziilmesi iizerine senkoplarla bir diizen i¢indedirler. Bu ciimlenin bitiminden
itibaren parcali bir sekilde dorder Olciiliik motifler halinde orkestra ve solo diyalogu
baslamaktadir. 156. 6l¢iiden itibaren diyalog viyolonselin seri liglemeler ile seslendirdigi
ve modiilasyon odakl1 bir yapiya doniismektedir. Mi majorde baslayan yapi, ilgili tonu
olan do diyez mindre dogru yolculugunun ilk sinyalini 196. 6l¢iide vermekte ve 211.
o6l¢iide periyotun sonunda tam kalisla yerini ayn1 tonda T3’e birakmaktadir.

Ucgiincii tuttinin on iki 6lgiiliik kisa ve modiilasyonlu yapist periyodun sonunda
boliimii ana tona tagimaktadir. Periyotun son 6lgiisiinde bir durgu goriilmektedir. Ana
tonun dominant sesi olan mi, tutti {inison olarak yazilmis ve lizerine tril ibaresi konmustur.
Bu 06l¢ii solo viyolonsele 3. solo periyotundan once bir kadans yapma firsati

verebilmektedir.

37



Eserin son solo periyotu, 224 ve 272. olgiiler arasinda yeniden sergi karakterine
benzer bir yap1 sergilemekte ve birinci solo periyotta kullanilan tonal ve ritmik 6gelere
tekrar rastlanilmaktadir. S3 periyotunun 273. Olgiisiinden itibaren solo viyolonselin
arpejli tiglemeleri ile birlikte yirmi dort 6l¢ii boyunca ton gegisleri yaptigi goriillmektedir.
Uclemeler 299. lgiiden sonra devam etmekle birlikte bas partisinde yazilan ‘Tasto solo’
ibaresi armonik yapiy1 durdurmaktadir. On iki 6lgii siiren bir pedal sesiyle dogaglama
karakterinde ve bir koday1 animsatan bu kisim 310. 6l¢iiniin ikinci vurusunda sifreli basin
baglamasiyla beraber periyotu tamamlayacak armonik fonksiyonlarla solo viyolonseli la
majOr tonuna tagtyarak 319. dl¢iide yerini eserin final tuttisine birakmaktadir.

Bach dordiincii tutti’de, birinci tutti’nin kisaltilmis bir versiyonunu kullanmaktadir.
Zira ilk tutti periyotunun 7 ve 24. 6l¢iileri arasindaki kisim disinda bire bir ayni yapidadir.

3.2. Kongertonun Teknik Incelemesi

Bu béliimde kongertonun teknik incelemesi yapilmustir. Oncelikle eserin yazildig
dénemdeki calginin yapisi ile, giiniimiizde kullanilan modern ¢alginin farklart hususunda
bilgilere yer verilmistir. Bu bilgiler 1s18inda kongertonun boéliimleri incelenmis,
viyolonselin yay ve sol el teknikleri, donem kaynaklarindan 6rnekler ve miizikal yapiya
uygun olarak eserin icra edilmesi i¢in Oneriler sunulmustur.

3.2.1. Barok ve Modern Viyolonselin farkhihiklar:

Viyolonsel solo ¢alg1 olarak 18. yiizyilda kullanilmaya baslanmis ve giiniimiize dek
gelisimini stirdiirmiistiir. Calgr ve yaymn ge¢irmis oldugu evrim siireci, viyolonseli
giinimiizdeki modern yapisina kavusturmustur. C. P. E. Bach’in viyolonsel
kongertolarin1 yorumlamadan 6nce o dénemin mevcut calgi yapisinin, 6zellikle yaymn
tutus ve sekil farkliliklarinin bilinmesi yapilacak yorumun saglikli olmasi ve dénemin stil
ve ruhunu yansitabilmek agisindan onemlidir. Giiniimiizde donem eserlerini otantik
calgilarla icra eden miizisyen ve topluluklarin artmasi, bizlere gorsel ve duyus olarak o
donemin ses rengi, teknigi ve stili ile ilgili ipuglar1 vermektedir. Kongerto hakkinda
inceleme yapmadan 6nce kisaca o donem viyolonseli ile giiniimiiz modern viyolonselinin

farkliliklarina deginmek faydali olabilir.
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Barok Modern

Gorsel 3.1. Barok ve modern ¢ello érnegi (http-8)

Gorseldeki ornekte goriildiigi lizere Barok cello kisa bir tus ve kopriiye sahiptir
(Gorsel 3.1). Kisa koprii kullanimi, o dénem kullanilan bagirsak tellerin ve ¢alginin
tizerine binen baskiy1 azaltmak i¢in tercih edildigi diisiiniilebilir. Giiniimiizde iiretilen ve
ylksek dayaniklilikta bir yapr gosteren sentetik ve metal tellerin aksine bagirsak teller
dogal malzemeden yapildiklari i¢in modern tellere oranla daha hassas olmaktadirlar. Zira
giiniimiizdeki birgok Barok toplulukta tercih edilen akort standardinin la sesi igin 440-
443 Hz yerine, yaklasik yarim perde daha kalin olan 415 Hz la sesinin referans alindigi
bu topluluklarin icra kayitlarinda goriilmektedir. Barok viyolonsel bu 6zelliklerinden
dolay1 modern viyolonsele gore daha mat ve yumusak bir ses karakterine sahiptir. Sesi ve
calma pratigini etkileyen bir bagka onemli unsur yaydir. Viyolonselde yay, tiim yaylh
calgilarda oldugu gibi sesi iireten, niianslar1 saglayan ve stili belirleyen unsurdur. 18.
ylizyilda da yay ve calgi yapimcilar1 miizisyenler ile birlikte yeni arayislar i¢cinde olmus
ve yay yapim tekniklerini gelistirmislerdir. Bu arayis gliniimiizde de stirmektedir.

17. ve 18. yiizyillarda kullanilan keman yaylarinin tablosu, keman ailesinin bir

tiyesi olan viyolonselin, yay evrimi hakkinda fikir verebilir.
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Gorsel 3.2. 17 ve 18, yiizyillarda keman yaylarinin gelisimi ornegi (Ciobanu, 2022, s. 62)

Gorselde goriildiigii lizere 17. yiizyildan baslayarak 18. yiizyilin sonuna kadar
yaylar biiyiik bir degisim gecirmistir (Gorsel 3.2). Onceleri kisa yapida ve disa kavisli
olan yaylarin, ylizyilin ortalarinda uzamasi ve daha diiz bir yapi1 almasinin
standartlagmaya baslamasi, o donem eserlerinin melodiyi One ¢ikaran yapilariyla
paralellik gostermekte ve icra kolayligi saglamaktadir. Yayin ge¢irmis oldugu bu evrim,
ancak 19. yilizyilin baslarinda Fransiz yay yapimcisi Frangois Tourte (1740-1820)
tarafindan yapilan modern yayin ilk 6rneklerine kadar stirmiistiir.18. ylizyilin sonlarina
dogru donemin {inlii kemancilarindan Giovanni Battista Viotti (1755-1824) tarafindan
kullanilmaya baslanmis ancak 19. yiizyilda standart haline gelmistir (Ciobanu, 2022).

Barok ve modern yaylar arasindaki farkliliklar1 sdyle 6zetlemek miimkiindiir:

Barok yaylar, modern yaylara oranla daha kisa ve hafiftir. Modern yayin ortasinda
killarin oldugu yone dogru bir kavis vardir. Bu kavis icra esnasinda verilen basincin yayin
ortasina iletilmesini saglar. Bu sayede yayin tiim kisimlarinda esit bir denge kurulmasi
saglanmaktadir. Ayrica modern yayin u¢ kisminin daha agir olmasi, yaym tutuldugu
topuk bolgesinden uzakligi nedeniyle genelde kontrol etmesi daha gii¢ ve yorucu olan ug
kisminda icray1 kolaylastirmaktadir. Diger taraftan Barok yayin diiz yapis1 ve u¢ kisminin
daha hafif olusu yayin ¢ekilmesi sirasinda daha giiclii ve itilmesi sirasinda daha hafif bir
ton sergilemesine neden olmaktadir. Bu nedenle otantik icralarda yayin ¢ekme ve itme
hareketleri miizigin giiglii ve hafif 6gelerine gore planlanmalidir. Son olarak modern
yaylara yapilar itibarryla Barok modellere gore daha ¢ok kil takilabilmektedir. Bu sayede
yayin verilen basinca daha direngli olmasinin yaninda teli daha iyi kavrayabilmesi

nedeniyle sesin daha giir ve hacimli ¢gikmasina olanak saglanmaktadir (Gorsel 3.3)
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Barok Yay

Modern Yay

Gorsel 3.3. Barok ve modern yay érnegi

Barok ve modern yaylar arasindaki yapisal farkliliklarin diginda tutus teknigi
acisindan da farkliliklar vardir. O donem cellistlerinin resimlerinde bu farklilik

goriilmektedir (Gorsel 3.4).

i S
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Gorsel 3.4. Francesco Alborea (1691-1739) (http-10)
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Gorsel 3.5. Luigi Boccherini (1743 - 1805) (http-10)

Doénem cellistlerinin yay tutuslarindan referansla, barok yayin topugunun hemen
ontinde tutuldugu goriilebilir (Gorsel 3.4, 3.5). Daha 6nden tutus yayin denge noktasinin
yakinlig1 nedeniyle agir topuk ve hafif u¢ kismini dengelemekte yardimci olmaktadir.
[leriden tutma sekli yayin kullanilabilen kil boyunu kisaltmakta ve hafif olan u¢ kisminda
kontrolii arttirmaktadir. Modern ve barok yaylarin tutus farkliliklar1 goriilebilir (Gorsel
3.6).
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Modern Yay Tutusu Barok Yay Tutusu

Gorsel 3.6. Modern ve Barok yay tutus érnegi

Gorsellerdeki teknik bir diger 6nemli ayrint1 viyolonselin bacaklara yerlestirilerek
tutulmasidir (Gorsel 3.4, 3.5). Bu tutus seklinde viyolonsel icracinin alt bacak kisminina
yerlestirilmektedir. Modern viyolonselleri yere dayamaya yarayan parca olan pik, ancak
19. ylizyilin ortalarindan itibaren kullanilmaya baslanmis ve 20. yiizyilda standart hale
gelmistir (Ekber, 2014, s. 35-49). Pik kullanimi, ¢alginin yere dayanmasi ile birlikte
agirh@inin siirekli bacaklara yiiklenmesini engellemesinin haricinde, Barok viyolonsele
gbre daha yatay bir tutus olanagi vermistir. Bu sayede icraci sag ve sol ellerini yer
cekimine karsi daha avantajli bir sekilde konumlandirabilmektedir. Ozellikle sag elin
agirhiginin daha iyi aktarilabilmesi daha giir bir sese zahmetsizce ulagimi ve gesitli yay
tekniklerinin daha efektif bir sekilde yapilabilmesini saglamaktadir. C. P. E. Bach’in
kongertolar1 diger donem eserleri gibi giiniimiizde hem otantik ve hem de modern
calgilarla seslendirilmektedir. Buna karsin 6zellikle iilkemizde otantik ¢algilarla konser
veren kurumsal bir toplulugun olmamasi ve buna ek olarak genellikle konservatuvar
ogrencilerinin ve profesyonel sanatgilarin ellerinde bu calgilarin bulunmamasi nedeniyle
yapilan performans ve ¢aligmalar modern ¢algilar iizerinde olmaktadir.

3.2.2. Allegro

Allegro baslikli birinci bolim 4/4’liik tartimdadir. Orkestranin tutti olarak
bolimiin ilk ritornellosunu seslendirdigi bu yap1 yirmi ti¢ 6l¢ti stirmektedir. Kongertonun
birinci boliimiiniin 24. dl¢iisiinde viyolonsel solo nun ilk girisi sekizlik bir la sesinin
ardindan gelen inceden kalina dogru, iki onaltilik ve bir sekizlik igeren inici ardisik
arpejler serisiyle baslamaktadir (Sekil 3.1). Bu arpejler esnasinda solo viyolonsele

orkestra eslik etmemektedir. Bu arpejlerin anlasilir bir sekilde calinabilmesi i¢in iki
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onaltilik notadan sonra gelen sekizlik notada yayin basincini azaltarak ve notay1 bir parga
kisa tutarak ardindan gelen onaltiliklarin daha iyi artikiile edilmesi saglanabilir. Eserin
otantik bir calgiyla ¢alinmasi halinde diisiik akord diizeni ve bagirsak tellerin yapisi

nedeniyle, artikiilasyonun daha belirgin yapilmas1 gerekebilir.
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Sekil 3.1. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, 24-27. él¢iiler (Ed.

R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Benzer bir pasaj birinci boliimiin 75. 6lciistinde kalindan inceye dogru ¢ikict bir

yapida gelmektedir (Sekil 3.2).

Sekil 3.2. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, 75-79. él¢iiler (Ed.
R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Eserin birinci boliimiiniin 40. Slciisiinde ilk seri onaltilik pasajlarin basladig
goriilmektedir. Bu pasajlar yay ve sol el acisindan virtiiozite iceren bir yap1
sergilemektedirler. Yay teknigi acisindan altinin c¢izilmesi gereken husus, bu
onaltiliklarin nasil bir artikiilasyon ile yayin hangi bolgesinde calinmasi gerektigidir.
Notalarin tizerinde belirleyici bir artikiilasyon isareti olmamasi icracty1 detache teknigine
yonlendirmektedir. Buna karsin 6zellikle donem calgilarinda seslerin net olabilmesini
saglamak hizli onaltiliklardan olusan bu pasajlar i¢in sorun yaratabilmektedir. Bu nedenle
Barok yay tutusunda staccato teknigiyle, yaym denge noktasinda hafif vurgularla
calinmas1 yapilacak artikiilasyona yardimci olabilir. Bu teknikte c¢ekme ve itme
hareketleri, yaymn tutus boliimiine yakin bir bolgede tiim koldan yapilmalidir. Yayin

dengesi ve ses kalitesinin korunmasi igin tel degisimleri mutlaka dirsekten olmaldir. Ote
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yandan bu tiir pasajlarin modern yayla icrasinda detache teknigi, yay ve telin 6zellikleri
nedeniyle daha rahat uygulanabilir. Yayin ortast ve denge noktasinin arasindaki bolgede
yayimn kopriiye paralelligini bozmadan 6n koldan hizli ve pratik bir sekilde detache
yapilabilmektedir. On kol kullanimi bu hizli pasajlarda ve dzellikle tel degisimlerinde
akicilik ve ceviklik gibi avantajlar sunmaktadir. Eger pasaj modern bir yayla hafif bir
staccato artikiilasyonu verilerek icra edilmek istenirse hafif bir yay seg¢ilmesi, yayin
denge bolgesinde vuruslarin yumusak bir sekilde ve yine tiim kol kullanilarak yapilmasi
gerekebilir.

Sol el teknigi agisindan 44. 6lgiiden baslayan onaltilik seri, La majoér tonunun
icerdigi arizalar nedeniyle siklikla acik pozisyonlara ugrar. Acik pozisyonlar elin dogal
anatomik yapisini zorlar nitelikte oldugundan, rahat parmak numaralar seg¢ilmesi eli
rahatlatabilir (Sekil 3.3). Elin ve parmaklarin rahatlamasi1 daha iyi artikiilasyon
yapabilmenin yaninda ozellikle 49 ve 50. olgiilerde goriilen sol telinde birinci
pozisyondan ve devaminda yarim pozisyondan la telinde {igiincii pozisyona dogru gelen
arpej atlamalarinin yapilmasini kolaylastirabilir. Sol el artikiilasyonu i¢in pasaj, bagh ve
ritimli alistirmalar yapilarak caligilabilir. Bagli ¢alismalar, yayin artikiilasyona yardim
eden ¢cekme ve itme hareketlerini ortadan kaldirarak sol ele odaklanmayi, parmak ve
pozisyon gegislerinde olabilecek kusurlarin fark edilebilmesini amaglamaktadir. Ritimli
alistirmalar yapmak, sol el parmaklarinin esit ¢alabilmesi farkindaliginin gelismesine

katki saglarken ayn1 zamanda pasajin hizlandirilmasina yardimer olmaktadir (Sekil 3.4).
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Sekil 3.3. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, 45-46. ol¢iiler (Ed.

R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Parmak numaralar1 6neri amaglhidir. Farkli numaralar kullanilabilir.
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Sekil 3.4. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, 45-46. olgiiler

(Ritimli ve bagli calisma onerisi)

Ikinci solonun 83. dl¢iisiinde itibaren baslayan onaltilik seri igerisinde o donem sik
kullanilan bariolage yay teknigine benzer bir yap1 kullanilmaktadir. Bu teknikte sabit
duran bir nota, onlinden ve arkasindan gelen notalardan sonra tekrar edilmektedir.
Genellikle sabit olan ses bos telde olmak iizere iki tel arasinda yapilmakla beraber, iig tel

arasinda yapilan ya da tek telde yukari ¢ikisl 6rnekleri goriilmektedir (Sekil 3.5, 3.6).

ﬁ
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Sekil 3.5. J. S. Bach, BWV 1007, 1. Viyolonsel Siiiti, Preliid, 31-38. élgiiler (Tek tel ve iki
tel iizerinde bariolage drnegi) (Ed.H. Eppstein, Kassel: Barenreiter Verlag,
1988. BA 5068)
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Sekil 3.6. J. S. Bach, BWV 1006, Mi Major Keman Partitasi, 17-28. él¢iiler (Ug tel
tizerinde bariolage ornegi) (Ed.G. Haubwald, Kassel: Barenreiter Verlag,
1958. BA 5012)

Viyolonselde bariolage pasajlarin icrasinda dikkat edilmesi gereken hususlardan
biri, yayin dengesi ve 6n kol rotasyonunun dogal bir sekilde yapilabilmesi i¢in, iKi tel
arasinda gegislerin oldugu pasajlarda, sag kolun pozisyon acisi iistteki tele gore
ayarlanmalidir. Bir diger husus yayin denge noktasinin biraz ilerisinde ortaya yakin
boliimiinde konumlandirilmalidir. Yayin bu bolimii, viyolonselde 6n kolun yaymn
paralelligini bozmadan rahat hareket edebildigi bir bolge olmasinin yaninda, pasajin iyi
artikiile edilerek armonik ve melodik unsurlarin ortaya akicilik igerisinde
cikarilabilmesine zemin hazirlamaktadir. Barok viyolonsel ile icrada, 6n kolu aktif olarak
kullanabilmek i¢in yayn list bolgesinde konumlandirmak gerektiginden ve bu boélgenin
hafif ve gorece modern yaya kiyasla daha dengesiz olusundan dolayi, iyi artikiile
edebilmek i¢in, yayin ele yakin olan denge noktasinda tiim koldan destek alarak staccato
artikiilasyonu tercih edilebilir. Solo 2’ nin onaltilik pasajlarinin 90 ve 92. dl¢iilerinde yay
once it ve sonra ¢ek olmak iizere kullanilabilir. Daha kalin olan Re telinden, daha ince
olan La teline dogru yazilmis olan bu pasajlarin 6nce iterek ve sonra ¢ekerek ¢alinmasi

sag kolu rahatlatmasinin yaninda, daha akici ve kontrollii bir icra saglamaktadir. Bu
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yaklagim siirekli tel degistirmelerde detache icraya da olanak saglamaktadir. icrac
pasajda belirli onaltiliklar1 baglayarak yayin ¢ek ve it hareketlerini diizenleyebilir (Sekil
3.7).
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Sekil 3.7. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, 88-93
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Verilen 6rnekte yay diizeni alttaki telden tistekine geciste it- ¢ek, list telden alt tele
gecisler icin ¢ek-it gelecek sekilde diizenlenmistir. Eserin farkli icra kayitlarinda bagka
yay kombinasyonlarina rastlamak miimkiindiir. Bu nedenle verilen 6rnek yalnizca fikir
amaglidir.

Klasik déonemin en 6nemli ¢ellistlerinden biri olarak kabul edilen Jean Louis Duport
(1749-1819), 1806 tarihli ¢alismasinda bu teknigi “Batteries” olarak adlandirmis ve
teknige dair yay Ornekleri vermistir. Bu teknikte Duport, ayrilmis notalarda tel
degistirirken, kalin perdedeki notanin itilmesi gerektigini belirtmistir (Sekil 3.8) (Duport,

tarihsiz).

P'EXAMPLE.

Each note with a separate bowing; the first with an up-bow.

-

v§

Sekil 3.8. J. L. Duport, Essai sur le doigté du violoncelle et sur la conduite de l'archet,
1806 (vay kullanim érnegi) (Duport, tarihsiz, s. 172)

48



Birinci boliimiin 97. Slgiisiiniin, 3. ve 4. vuruslarindaki onaltilik ¢ikici arpejler

dikkat ¢ekicidir (Sekil 3.9).
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Sekil 3.9. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, 97-98. olgiiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Aynu tel lizerinde la sesinin tekrarl geldigi bu pasajda yay ve sol el artikiilasyonu
saglanmalidir. Arpej seslerinin daha baskin ¢ikmasini saglayarak ve pasaji la major
akoruna baglayan apojatiire dogru tasiyarak icra edilmelidir. Tekrarli la sesinin pasajin
parlak yapisi nedeniyle bos telde calinmasi daha uygun goriilmekle birlikte, niians
dengesini saglamak 6nem arz etmektedir. Bu nedenle arpej seslerini yayla ¢ekmek ve
biraz daha baskin icra etmek Onerilebilir. Bos teli iterken bir parca daha hafif olacak
sekilde kisa ve vurgulu artikiile etmek hem telin kavranmasi i¢in hem de sesin
bozulmasii engellemek i¢in uygulanabilir. Pasajin son vurusunda onaltiliklar iist ses
perdesinde oldugundan ve yayin saglikli bir ses i¢in kopriiye dogru yaklasmasi
gerektiginden dolayi, bos la telinin diizgilin tinlamasi i¢in bu vurgu ve kisalik iterek gelen
yaylarda daha belirgin bir sekilde yapilmalidir. Sol el i¢in, la sesini bas parmakla flajole
almak, pasajin parlakligim1 saglamak ve entonasyon i¢in sonrasinda gelen re sesini bu
pozisyon kalib1 i¢inde i¢inde icra etmek Onerilebilir.

Boliimiin 104. 6lciisiinden baslayan pasajda pozisyon gegislerinin birinci parmakla
yapilmasi, yay degisimlerinin pozisyon degisimlerine denk getirilerek gizlenmesini
saglayarak cikisl gelen tliglemelerin bdliinmemesi ve akici yapilabilmesi i¢in 6nerilebilir

(Sekil 3.10).
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Sekil 3.10. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, 104-106. ol¢iiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)
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108. olgiiniin ikinci vurusunda gelen re sesi, lglincii vurusa baglanarak
uzamaktadir. Icra sirasinda bagin sonundaki notay: biraz kisaltarak kesmek, sonrasinda
gelen onaltilik seriyi gecikmeden ritminde ¢almaya katki saglamaktadir. Bagli notay1
kesmenin diger bir 6nemli faydasi, icraciya zaman kazandirarak yayimn kaldirilmak
suretiyle onaltilik notalar1 en etkili bigimde icra edilebilecegi denge bolgesine getirilmesi
saglanabilir. Bu uygulamay1 yaparken kesilecek uzun notanin yayin kaldirildig kisa siire
boyunca tinlamasina devam edecek sekilde ¢alinmasi 6nerilebilir.

Solo viyolonselin uzun notalari ile birlikte 135. 6l¢iiden basladigi dort 6lcii siiren
pasajda, istenen ifade armonik ylirliylise gore verilebilir. Buna gore ilk iki nota (re diyez-
mi) daha aktif, sonrasinda gelen notalar (fa diyez-si) daha pasif ¢alinabilir. Bu uygulama
pasajin sonundaki {igleme oOlgiiye kadar tekrar edilebilir. Boylece armonik gerilim ve
sonrasindaki ¢oziilme hissi ifadeye ve dolayisiyla icraya katki saglayabilmektedir.

Solo viyolonsel, 139. 6l¢iiden itibaren baglayan {iglemeli pasajla dort 6l¢ii boyunca
armonik modiilasyona devam etmektedir. Pasajlar arasindaki karsithg (kontrast)
saglamak i¢in bir yorum Onerisi olarak bu pasaj, detache yay ve tusa yaklasarak ton
belirsizligini gosterecek bir ifadeyle icra edilebilir. Ifadeye katki i¢in armonik yapiy1
belirleyen notalar tutulabilir. Zira armonik belirsizligin bittigi 143. l¢lide tekrar la major
arpejlerin baslamasiyla beraber karsitligi gostermek, icraya katkida bulunabilmektedir.

Birinci boliimiin 151. dlgiisiinden baslayarak sol el teknigi acisindan farkli parmak
numarast kombinasyonlar1 miimkiin olmakla birlikte, akicit bir icra ve saglikli bir
entonasyon saglayabilmek i¢in bas parmak kullanilmasi tercih edilmelidir (Sekil 3.11).
Pasajin ilk 6l¢iisii oncesinde orkestra, bu periyotta solo viyolonselin seri ticlemelerinin
ardindan ilk defa dort onaltilik ritmik figiirii forte niiansinda duyurmaktadir. icracinin
yine ayn1 niiansta parlak bir ifadeyle orkestraya cevap verebilmesi i¢in pasaja la telinden
baslanmas1 Onerilebilir. Yiiksek bir ses perdesinde devam eden pasaja yay acisindan
bakildiginda, tel gecisleri g6z Oniine alinarak modern yay ile ortaya yakin bdliimde
detache olarak icra edilebilmektedir. Bu perdede viyolonsel telinin ataklara geri doniist
cabuk oldugundan, eserin zarif karakterine goére modern yay1r ziplatmak sert
duyulabilmektedir. Diger taraftan Barok yayla iist perdelerde detache yapmak kalin
perdelere oranla daha olanaklidir. Buna karsin genel artikiilasyon biitiinliigiinti
bozmamak i¢in hafif ve kontrollii bir sekilde staccato teknigi uygulanabilir. Bu baglamda

icranin temposu ve icracinin yetkinligi 6nem tagimaktadir.
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Sekil 3.11. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, 151-154. él¢iiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

160. dl¢iide birinci boliimiin dikkat ¢eken ve onaltilik serinin arkasindan bir zirve
niteliginde gelen dort 6l¢iiliik pasaji forte niiansindadir. Pasajin diger bir 6zelligi her
notasinin, ezgi yiiriiyiisiiniin bir parcasi olmasidir. Icracinin istegine bagl olarak aktif ve
pasif karsitliklarla ciimlelemeyi tercih edilebilir. Bu baglamda ciimlenin genel yapisi
bozulmadan g¢ekerek yapilan ataklar daha baskin bir niiansla ve iterek yapilanlar daha
hafif bir niiansta yapilabilir. Temiz bir entonasyon i¢in pasajin oncesindeki suslar (es)
degerlendirilmeli ve bagparmak pozisyonuna re major kalibi diisiiniilerek 6nceden
gelinmelidir.

3.2.3. Largo con Sordino, Mesto

Bach, viyolonsel kongertolarinin arasinda en ayrintili bashgr la major
kongertosunun 2. bolimiinde kullanmistir. Bu baglikta besteci “Largo con Sordini,
Mesto” (Agir ve Siirdinli, Uzgiin) ifadeleriyle béliimiin agir bir tempoyla icra edilmesinin
gerekliligi yaninda, siirdinle ve {izgiin bir ifadeyle ¢alinmasi gerekliligini vurgulamistir.
Bach kitabinda ifadeyle ilgili olarak, bir icracinin galdig1 eserin karakter ve ruh haline
girmesinin ve bestecinin vermek istedigi duyguyu iistlenmesinin 6neminden s6z etmistir.
Bununla beraber ¢ok hassas ve hiiziinlii eserlerde asiriya kagarak icranin bozulmamasi
gerektigini de vurgulamistir (Bach, 1949, s.152). Boliim orkestra tarafindan baglikta
belirtildigi gibi siirdinli olarak icra edilmekle beraber giinlimiizde yapilan kayitlarda solo

viyolonsel ve ripieno partilerinde icracilarinin siirdin kullanmadigi goriilmektedir (Bach,

1949, s. 152).
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Sekil 3.12. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, I-5. Olciiler
(Ed. H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg & Co GmbH, 1967. EE 6360)

Ikinci béliim 3/4’liik tartimdadir (Sekil 3.12). Solo viyolonselin basladig: 23.
Olctide, ilk iki vurus forte, tigiincii vurug ise piano olarak belirtilmistir. Yavas yapida ve
duygulu bir karakterde olan bu boliimde, forte olan notalar1 yayin basincindan ziyade
hiziyla elde etmek daha uygun goziikmektedir. Bu sayede daha yumusak bir tin1 elde
etmek miimkiin olabilir. Solonun ikinci dl¢iisiinde goriilen baglarin icrasi i¢in, Leopold
Mozart’a gore; stil ve artikiilasyon a¢isindan vurus baslarina gelen sekizlik notalar1 daha
cok yay kullanarak biraz daha baskin calmak ve ardindan bag iginde gelen sekizligi
yumusatmak gerekmektedir (Mozart, 1948, s. 115).

Ikinci béliimiin ilk solosu iist perdede, pus pozisyonunun kullamldigi kisimdan
baslamaktadir. Bach bu pasaji, tiim viyolonsel kongertolarindan daha iist bir perdede
yazmistir. Bu pasajdaki pozisyon degisimlerini bag i¢inde gelmeyecek sekilde ayarlamak,

olasi bir glissando yapmaktan ka¢inmay1 saglamaktadir (Sekil 3.13).

1
soloz3 2 1 1 2 1
” — = I~ e 7~
@ o e ‘f ] | — ] I I
———
..} b
p f p f

Sekil 3.13. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, 23-25. olgiiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)
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Solonun tekrar onel ile basladigi 53. Ol¢lide genel niiansin piano oldugu
goziikmektedir. 54. ol¢lideki uzun fa sesini sonraki 6lgiiye dogru yonlendirebilmek i¢in
yay atagini yavas¢a baslatmak ve sonrasinda yayi hafif¢e hizlandirarak sesi biliyiitmek
(burada bir siisleme olarak hafifce vibrato kullanilabilmektedir) ezgiyi sarkilamak igin
yapilabilir. Bu sayede 55. olgiideki solo viyolonsel figiiriiniin daha ifadeli ¢ikmasi
saglanabilir. Zira orkestra esligi daha bir pasif yapida oldugundan solo viyolonselin
motifsel hareketi bu 6l¢iide daha 6n plandadir. Ciimlenin sonu olan 61. 6l¢iiye kadar ayni
yap1 devam etmektedir.

Orkestra ve solo viyolonsel arasinda 66. dl¢liden baslayan motifsel diyalog soru ve
cevap, forte ve piano karsithiklari igermektedir. Icraci, viyolonselin yalmz kaldig1 67 ve
69. Ol¢iilerin ilk vuruslarin1 daha baskin bir ifadeyle belirtebilir. Bach’in bu vuruslarin
lizerine yerlestirmis oldugu tril ve apojatiir karakterli notalar bu ifadeyi destekler
niteliktedir. Pasajin devaminda gelen ve ciimleyi tamamlayacak olan on olgiiliik
viyolonsel soloda, forte ve piano karsithiklart ifadeli bir sekilde icra edebilmek icin yay
yoOnetimini iyl yapmak gerekmektedir. Bu nedenle forte kisimlarini tiim yayla icra etmek,
piano kisimlart i¢in yayin iist kisminda kalmak bu karsit niians ifadelerinin dogallikla
yapilmasina olanak saglamaktadir. Ciimlenin 79. Ol¢iisiinde niiansin piano olmasina
karsin, solonun duyulabilmesi i¢in ifadeyi bozmadan sesin giirliiiinii ayarlamak
gerekmektedir. Ozellikle uzun re diyez notasini biraz daha baskin ¢almak sesin orkestra
karsisinda duyulmasini ve mi notasina hafifleterek ¢o6ziilmesini saglamak, hemen
sonrasinda gelen forte niiansla karsithgin daha iyi ortaya c¢ikmasina yardimei

olabilmektedir (Sekil 3.14).
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Sekil 3.14. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, 65-82. olgiiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)
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C. P. E. Bach’in eserlerinde siklikla kullandig1 ve "anschlag” olarak adlandirdig:
stislemeler, ikinci boliimiin 95. 6l¢iisiinden itibaren goriilmektedir. Bu siislemelerin nasil

icra edilecegini ¢alismasinda orneklerle kaleme almistir (Sekil 3.15, 3.16).

6 Filricr
v

Sekil 3.15. C. P. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753
(anschlag drnegi) (Bach, 1949, s. 132)
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Sekil 3.16. C. P. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753
(anschlag icra ornegi) (Bach, 1949, s. 133)

Sekillerde goriildiigii lizere bu siislemelerin baglandig1 notalardan daha hafif
calinmasi gereklidir. Bu ifadeyi verebilmek icin siislemelerden sonra gelen notay1 yaymn
basinci ve hiziyla belirterek icra etmek dnerilebilir. Baskin notanin sonrasinda bag iginde
gelen notay1 yay1 frenlemek suretiye hafifletmek gerekmektedir. Hareketi yay1 ¢ekerek
yapmak, baskin notanin topuga yakin giiclii kismina ve yine hafifletilecek notanin yaymn
ucuna dogru gelmesi nedeniyle daha dogal bir uygulama olmaktadir. Pasajin devaminda
gelen siislemeler de ayni sekilde yapilabilir.

Boliimii sonlarima dogru kadans kismi 101. dl¢lide gelmektedir. Bach, bu eserin

klavye versiyonu i¢in bir kadans hazirlamistir (Sekil 3.17).
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Sekil 3.17. C. P. E. Bach, 2. Boliim, kadans érnegi (Ed. R. Nosow, California: The
Packard Humanities Institute, 2008)

Viyolonsel ve fliit versiyonlar1 i¢in besteci tarafindan yazilmis bir kadans
olmamakla birlikte bu kadans, icraciya tarzi ve uzunlugu hakkinda 6rnek teskil edebilir.
3.2.4. Allegro Assai

Eserin son bolimii “Allegro Assai” baslikli iki dortliik tartimdadir. Viyolonsel
kongertolarinda Bach, La Min6r Kongertosu’nun ilk ve son béliimlerinde ve Si Bemol
Major Kongertosu’nun son béliimiinde ayni tempo basglhigin1 kullanmistir. Bu baslik La
Major 3. Kongerto’nun “Allegro” baslikli ilk boliimiine gére daha hizli bir tempoda icra
edilmesi gerektigine isaret etmektedir. Bolimiin basindan itibaren goriilen seri
ticlemelerin leggiero ve akici bir yapida olmasi, viyolonsel solonun onaltiliklarla ve
senkoplarla bu yapiya olusturdugu ritmik karsithk, hizli tempo karakterini
desteklemektedir.

Hizli eserlerde miizik icra etmenin Onemli unsurlarinin basinda artikiilasyon
gelmektedir. Icra esnasinda yay ve sol el koordineli bir sekilde artikiilasyonu
saglamalidir. Icracilar izl eserleri hazirlarken dncelikle nota ve ritimleri dgrenmeyi ve
entonasyonu saglamlastirmak icin yavas bir tempoda ¢aligmayi tercih etmektedir. Yay
yonetimi bu noktada ayirt edici faktorlerin basinda gelmektedir. Ozellikle yaymn ayri
oldugu pasajlarda yavas tempolar daha genis yay kullanimina olanak saglarken, tempo
hizlandikg¢a daha kisa yay vuruslari yapilmaktadir. Ayrica dzellikle tekrarli spiccato ve
benzeri ziplatma teknikleri genellikle ancak belirli bir hiza ulastiktan sonra diizgiin bir
sekilde yapilabilmektedir. Bu nedenle ¢aligma sirasinda yay yonetimini iyi planlamak,

icra sirasinda olusabilecek hatalari engellemek i¢in ve miizikal ifadeyi dogru verebilmek
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acisindan 6nem arz etmektedir. Calismay1 yaparken hizli tempoda kullanilmas1 gereken
uzunlukta ya da kisalikta yay hareketlerini denemek ve sonrasinda yavas tempoda ayni
disiplin icerisinde yay1 normal temposunda icra edilecek bolgeden koprii yoniinde daha
asag1 bir bolgede caligmak tavsiye edilebilir. Bu calisma sirasinda diizgiin bir ses elde
edebilmek i¢in yaya biraz daha fazla basing vermek gerekmektedir. Calisma, hizli icrada
kolun it ve ¢ek hareketlerindeki pozisyonunu bulmasina fayda saglamasinin yaninda, sag
elin daha stabil olmasina yardimci olmaktadir.

Ucgiincii boliimiin ilk solosunda 54. ve 56. dlgiilerin ilk vuruslar1 staccatissimo
artikiilasyonu ile isaretlenmistir. Cok kisa ve yay1 kaldirarak icra edilen bu artikiilasyonun
devaminda bagh {ii¢ sekizlik gelmektedir. Viyolonsel tekniginde, yay ve sol el prensip
olarak ¢alinacak nota ya da notalarin uygun sekilde icra edebilecegi pozisyonda olmalidir.
Bu nedenle yay yonetimini saglamak icin ilk notay1 ¢ok kisa olarak ¢almak ve yayi
sonraki bagli notalar1 uygun bir sekilde icra edilebilecek bolgeye hizlica getirmek
gerekmektedir. Staccatissimo sonrast yayin havada kalmasi ve sonrasindaki bagl
notalarin baska tellerde olmasindan dolay1 dikkatle ¢alisilmalidir. Tel degisiminden sonra
bagli grup icra edilmeden 6nce, kolun agis1 mutlaka ¢alacag: telin pozisyonunda gelmeli,
yay tel iizerinde olmali ve sag elde yaymn tele karsi basinci hissedilmelidir. Pasaji
calisirken daha yavas bir tempoda bu iki hareketi birbirinden ayr1 uygulamak ve

sonrasinda hizlandirarak birlestirmek onerilebilir (Sekil 3.18).
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Sekil 3.18. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 53-57. él¢iiler (Ed.

R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Eserin bu boliimiinde solo viyolonselde ilk defa tigleme sekizlik yap1 58. dlgiide
goriilmektedir. Giinlimiiziin modern ¢algilar1 bu tip pasajlarin detache olarak icra
edilebilmesine olanak saglamaktadir. Buna karsin eserin yazildigi dénemdeki calgilar
yapilar1 geregi daha belirgin bir artikiilasyona ihtiya¢ duymaktadir. Bu {i¢lemelerin
artikiilasyon agisindan nasil icra edileceginin anlasilabilmesi i¢in boliimiin basindaki
ripieno kisim icraciya fikir verebilir. Ripieno partisindeki tekrarli liglemelerin detache

calinmasi, 6zellikle kalin perdelerde seslerin birbirine karisarak netligin kaybedilmesi ve
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miizikal yapinin hantal bir hale gelmesine neden olabilmektedir. Boliimiin leggiero
karakteri bu hizli igleme yapilarinin icrasida spiccato yay kullanimini tesvik etmektedir.

Yayli calgilarda teknik ve miizikal pasajlar1 iyi yansitabilmek i¢in yay secimi dnem
arz etmektedir. Bach’in doneminde genellikle bestecilerin, eserlerine miizikal ve
artikiilasyonla ilgili ibareler koyduklar1 goriilmektedir. Parmak numaralar ile yaydaki
cekme ve itme ibareleri daha sonralari cellist bestecilerin ¢aligma amaciyla yazdiklari
etiitlerinde kullandiklar1 goriilmektedir. Bu nedenle eserlerde bu secgimleri icracilar
yapmalidir. Boliimiin 61. dl¢iisiinden itibaren dortliik notaya baglanmis noktali sekizlik
ve ayrilmig bir onaltilik ritim serisi baglamaktadir. Uzun notalarin ardinda gelen kisa

notay1 hizli tempo icerisinde ayni yay igerisinde ayirarak kullanilabilir (Sekil 3.19).

Sekil 3.19. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 60-67. Olciiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Bu ornekte pasajin yapist nedeniyle iterek baslamak ciimleleme ifadesini daha
dogal bir bigimde ¢ikartmak i¢in tercih edilebilir (Sekil 3.19). Leopold Mozart da
calismasinda bu ritim kalib1 i¢in yay Onerisinde bulunmaktadir. Mozart bu kullanimin

daha iyi oldugunu belirtmistir (Sekil 3.20).
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Sekil 3.20. L. Mozart, Versuch einer griindlichen violinschule, 1756 (Yay kullanim
ornegi) (Mozart, 1948, s. 125)

L. Mozart ayrica dortliikten sonra bagl gelen noktali sekizligin yumusatilmasi ve
yay1 hafifce kaldirdiktan sonra onaltilik notanin tam zamaninda ¢alinmasi gerektigini
belirtmistir. Ayni ritim kalib1 boliimiin 232. dlgiisiinde tekrar gelmektedir. Bu gelisinde
climlelemek icin pasaja ¢ekerek baslamak daha dogal bir ifade saglayabilmektedir
(Mozart, 1948).
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Boliimde baskin ritim olan iicleme yapiya karsitlik olusturan onaltiliklart ritmik
olarak kesin bir sekilde belirtmek gerekmektedir. Modern ¢alg1 ve yayla beraber alinan
temponun hizina bagli olarak iyi artikiile edebilmek i¢in telden ayrilmadan sautille teknigi
uygulanabilir. Ayn1 nedenle barok ¢algi ile icrada telin yumusak ve direncinin daha az
olmasi nedeniyle spiccato teknigi de tercih edilebilir. Burada 6nemli olan husus onaltilik
ritim kalibinin yayla yapilacak ifade ile iicleme gelen kaliba kars1 belirtilmesidir.

86. Olgliden itibaren solo viyolonselde baslayan senkop serisi, orkestranin bas
partisinde tasto solo ibaresiyle belirtilen ostinato dortliik si notasina kars1 yapilmaktadir.
88. ol¢iide viyolalar, viyolonsel solonun senkoplarina paralel olarak katilmaktadirlar.
Viyola grubunun girisine kadar olan bu iki 6l¢iiliikk kisim, icracinin yorum olarak tercihen

tempoyu biraz esnetebilmesine olanak saglamaktadir (Sekil 3.21).
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Sekil 3.21. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Béliim, 85-90. Olgiiler
(Ed. H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg & Co GmbH, 1967. EE 6360)

Senkoplarin ardindan boliimiin ilk kadansi1 93. 6l¢iide gelmektedir (Sekil 3.22). Bu
kadansin dikkat ¢ekici yani, durgulu bir dortliik apojatiiriin yine tizerinde durgu olan ikilik
re diyeze ¢Oziilmesidir. Bu nedenle burada yapilacak siisleme ya da dogaclamanin
apojatiiriin iizerinde yapilmasi uygun goziikmektedir. Icracilar genellikle apojatiir

tizerinde siisleme yaparak bu kadansi degerlendirmektedir.
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Sekil 3.22. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 91-93. él¢iiler (Ed.

H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg & Co GmbH, 1967. EE 6360)

Eserin orijinal edisyonunda, kadans sonrasindaki kisimda devam eden iicleme
serinin iizerinde bir artikiilasyon bagi bulunmamaktadir. Bach’in solo fliit i¢cin yazmis

oldugu versiyonun ayni kisminda ise belli notalar {lizerine baglar konulmustur (Sekil
3.23).
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Sekil 3.23. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Béliim, 100-101. ol¢iiler
(Ed. H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg & Co GmbH, 1967. EE 6360)

Bu baglar artikiilasyon agisindan icractya fikir verebilir. Yay teknigi acisindan 100.
Olcliden Once gelen baglar tempoyu ¢ekme riski tagiyabilir. Sonrasinda gelen baglar yay
teknigi icin dogal olmalarinin yaninda, yayin pasajin sonundaki trillere ¢ekerek gelmesini
hazirlayarak bu trillerin daha stabil ve gii¢lii duyulmasina yardimci olabilmektedir. Yayin
denge noktasinda icra edilmeleri gerekmektedir. Pasajin entonasyonu i¢in sol eli,
pozisyon kaliplar1 igerisinde ¢alismak onerilebilir.

Uzun seslerden olusan 135. dlgliden baslayan pasajda, senkop notalarini 6lgii
cizgisine dogru bir yonle sesin giirliigiinii arttirarak icra etmek, orkestra ve solo viyolonsel
arasindaki armonik diyalogun daha iyi ortaya ¢ikmasina yardimci olabilmektedir (Sekil

3.24).

Sekil 3.24. C. P. E. Bach, La Majéor Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 135-138. é6l¢iiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)
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Boliimii ligleme serisinden olusan ve icerdigi modiilasyonlarla do diyez minor
tonuna tastyan pasaj 156. dlgiiden itibaren baslamaktadir. Uglemelerin bazilarmin sirali
ayrilmis akorlar niteliginde oldugu, digerlerinin ise modiilasyon yapma islevine sahip
arpej ve gam gruplarindan olustugu goriilmektedir. Uzerinde herhangi bir artikiilasyon
baginin bulunmadigi bu seriyi tamamen ayri yay vuruslariyla icra etmek miimkiin
olmaktadir. Buna karsin 6zellikle akor karakterinde dizilmis olan tli¢lemeli yapilarda
stirekli tel gegisi yapilmasi gii¢liiglinden dolayi, seslerin net olabilmesi i¢in yetkin bir yay
teknigi gerekmektedir. Teknigi uygularken staccato prensiplerinde yay dirsekten
yonlendirilmeli ve sag kolun kasilmadan esnek hareket etmesi saglanmalidir. Eserin
glinlimiizdeki icra kayitlarinda yorumcularin, pasajin akici olabilmesi ya da pasajdaki
armonik unsurlarin belirtilmesini saglamak icin farkli baglar kullandiklar1 gériilmektedir.
Farkli tercihlerin nedenlerden bir digeri, viyolonselin daha giir duyulmasini saglamak
olabilir. Zarif bir karakteri olan bu boliimde, staccato teknigi ile siirekli tel gegisi yaparak
giir bir ses elde etmeye calismak ortaya ¢ikan tiniy1 sertlestirebilmektedir. Farkli iigcleme
gruplarinin ¢esitli artikiilasyon baglariyla yapilmasi, akor, arpej ve gam ¢esitliliginin
ortaya ¢cikmasina yardimci olabilmektedir.

Icra kayitlarinda ve farkli edisyonlarda tercih edilen bazi yay kaliplari drnekleri
(Sekil 3.25).
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Sekil 3.25. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, Yay Kaliplari
Ornekleri, 156. él¢ii
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. Yay Ornegi, siirekli tel degisimi nedeniyle yetkinlik istemektedir. Kisa yay
vuruslar1 nedeniyle ciimlelemek daha zordur.

Ornek, 6zellikle hizli bir tempo tercih edilirse orjinaline yakin bir sonug
vermektedir. Tel degisimlerinin ¢ekerek gelmesinden dolayi, uygulamasinin
daha kolay olmasinin yaninda daha giir bir ses elde etmek miimkiin olmaktadir.
Ciimleleme yapmaya uygun bir karakterdedir.

Ornekte giir bir ses elde etmek ve ciimlelemek daha dogal yapilabilmektedir.
Bu yay kalibinin dezavantaji, bolimiin leggiero karakterine uymamasidir. Bu
nedenle, tercih edildiginde devaminda gelen arpej ve gamlari farkli yaylarla icra
etmek Onerilebilir.

Ornek Gaspar Cassado’nun diizenlemesinde yer almaktadir. Bas ve tiz
seslerinin tutulabilmesine olanak saglamakla birlikte, tel degisimlerinin iterek

gelmesi nedeniyle uygulamasi 6zellikle hizli tempolarda zordur.

Sol el teknigi icin pasajin genel yapisi itibariyle entonasyona dikkat edilmelidir.

Akor karakterinde olan tiglemelerin ¢ift seslerle ¢alisilmasi Onerilebilir. Sol el {i¢ tele de

basili halde olmalidir. Arpej ve gam seklinde gelen ticlemeleri sol el artikiilasyonun igin

tic bagl bir yayla farkli ritim kaliplarindan alistirmalar olusturulabilir. Bu alistirmalar

daha yavas bir tempoda ve sol el iyi artikiile edilerek yapilmalidir.

Boliimiin 201. olgiisiinden itibaren gelen bir diger iigclemeli pasajda artikiilasyon

baglar1 kullanilmak istenirse, eserin fliit versiyonundan referans alinabilir (Sekil 3.26).
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Sekil 3.26. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 201-210. Olgiiler

(Ed. H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg & Co GmbH, 1967. EE 6360)
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Boliimiin ikinci kadansi 123. dl¢lide durgulu mi notasinin iizerinde bir trille
gosterilmistir. Bu noktada dominant sesinden tekrar tonik ton olan la majore gegis
yapilacak sekilde bir kadans yapilabilir. Icracilar bu serbest kismi genellikle kendileri

dogagclarlar ya da hazirlarlar (Sekil 3.27).
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Sekil 3.27. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 221-223. él¢iiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Eserin son boliimiinde 299. 6lgiliden itibaren orkestranin bas partisinde on bir 6l¢ii
boyunca uzun bir pedal sesi niteliginde ve {izerinde tasto solo ibaresi bulunan mi notasi
yer almaktadir. Ritmik yap1y1 solo viyolonselin tiglemeleri belirlemektedir. Burada icraci
bir yorum unsuru olarak, ritmik yap1y1 bozmadan kii¢iik tempo degisiklikleri yapabilir.

3.3. Kong¢ertonun Edisyonlari

Bu baslik eserin edisyonlarina genel bir bakis niteligindedir. Giinlimiizde gerek
icracilarin gerekse akademisyenlerin ilgisi ve yapmis olduklari ¢alismalar sonucunda,
bestecilerin yazmis oldugu eserlerin herhangi bir diizeltme ve ekleme yapilmamis 6z
halini yansitan urtext edisyonlarinin 6nem kazanmis oldugu, nota basim evlerinin basmis
oldugu edisyonlarda goriilmektedir. Yapilan icra kayitlar1 bu disiinceyi destekler
niteliktedir. Ote yandan ozellikle 19. ve 20. yiizyillarda basilmis olan edisyonlar
giiniimiizde daha az tercih edilmekle birlikte, yapildiklar1 yillardaki teknik ve miizikal
anlayis1 kavramak agisindan bir belge niteligi tasimaktadirlar. Bu nedenle eserleri icra
etmeden Once farkli edisyonlarin bilinmesi, teknik ve yorum agisindan yol gosterici
olabilmektedir. Bu baglamda ilk olarak boliimde kongertonun, 6zellikle tercih edilen
urtext edisyonlarinin kisa tarihine ve eserin kopyalar1 arasindaki farklara deginilecektir.
Ikinci boliimde 20. yiizyilin ilk yarisinin ruhuna gére yeniden ele alinarak ve popiiler bir
anlayisla modern viyolonsele gore diizenlenmis versiyonlar: tanitilacaktir.

3.3.1. Orijinal edisyonlar

Carl Philipp Emanuel Bach’in La Major 3. Viyolonsel Kongertosu’nun orijinal el
yazmasi giiniimiizde kayip olmakla birlikte, O6limiinden sonra tiim viyolonsel

kongertolarinin partisyonlarini esi Johanna Maria Bach (1724-1795) tarafindan iinli
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koleksiyoner Johann Jakob Heinrich Westphal’e ulastirdigi, J. M. Bach’in 13 Haziran
1792 yilinda yazmis oldugu mektubundan anlagilmaktadir. Westphal,bir organist
olmasinin yaninda 6zellikle aralarinda C. P .E. Bach, G. P. Telemann ve J. W. Hertel’in
bulundugu bestecilerin eserlerini kapsayan genis bir koleksiyona sahip olmustur. La
Major 3. Viyolonsel Kongertosu’nun kopyalarinin, Westphal tarafindan Bach’in
eserlerinin kopyaciligin1 yaptigr bilinen Johann Heinrich Michel tarafindan farklh
zamanlarda kaleme aldig1 diisiiniilmektedir. Referans oldugu diisiiniilen bu el yazmasi
kopyalar arasinda giiniimiize ulasanlardan biri, Isvecli tiiccar ve &nemli bir sanat
koleksiyoncusu olan Patrick Alstromer’in koleksiyonunda bulunmaktadir. Diger kopyay1
19. yiizyilin ortalarinda Briiksel Kraliyet Konservatuvari yoneticisi F.J. Fetis’in kisisel
olarak satin almis oldugu ve nihayetinde Belgika hiikiimeti tarafindan kendisinden satin
alinarak Belcika Kraliyet Kiitiiphanesi’ne bagislandigi kaynaklarda yer almaktadir (http-
7; http-9).

Giintimiizde urtext oldugu kabul edilen basili notalar Schott- Eulenburg ve C. P. E.
Bach hakkinda kapsamli bir calisma yiiriten Human Packard Enstitiisii’'niin
edisyonlaridir. Bu edisyonlarin Alstromer kopyasindaki bazi farkliliklardan dolay:
Belcika kopyasini temel aldiklar1 diisiiniilmektedir. Giiniimiiz icracilarinin kayitlari bu

diisinceyi desteklemektedir (Sekil 3.28, 3.29).
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Nr, 1259 EE 6360 ® 1967 Ernst Bulenburg & Co GmbH

Sekil 3.28. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Eulenburg
Edisyonu partisyonunun ilk sayfas: (Ed. H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg
& Co GmbH, 1967. EE 6360)
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Sekil 3.29. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Alstromer
Edisyonu partisyonunun ilk sayfasi (Manuscript Copy, Public Domain,
Stockholm: P. Alstromer Collection, No. 146:18)
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Iki kaynak arasindaki farklar 6zetle, ikinci boliim basligi Eulenburg edisyonunda

“Largo - Con Sordini, Mesto” olarak yer almaktadir. Alstromer el yazmasinda ayni ibare

“Largo Maesto” olarak ge¢mekte olup, "Con Sordini ~ ibaresi sadece keman ve viyola

gruplari i¢in konulmustur (Sekil 3.30).
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Sekil 3.30. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, keman partisi,
Largo con Sordini (Manuscript Copy, Public Domain, Stockholm: P.

Alstromer Collection, No. 146:18)

Alstromer el yazmasinda ti¢lincii boliim bagligi olan “"Allegro Assai”, ripieno bas ve

solo viyolonselin beraber yazilmis oldugu kisimda goriilmektedir. Diger partilerde

yalnizca “Allegro” ibaresi yer almaktadir (Sekil 3.31).

Sekil 3.31. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, keman partisi,
Allegro (Manuscript Copy, Public Domain, Stockholm: P. Alstromer

Collection, No. 146:18)

Solo viyolonselde goriilen en dikkat c¢ekici fark, {iclincii boliimde 175 ve 196.

Olciiler arasindaki ticleme akor dizilimlerinin bagka bir bi¢imde yazilmis olmasidir.
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Sekil 3.32. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Béliim, 275-294. él¢iiler
(Manuscript Copy, Public Domain, Stockholm: P. Alstrémer Collection, No.
146:18)

10 Violoncello Solo

Sekil 3.33. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, 275-294. él¢iiler
(Ed. R. Nosow, California: The Packard Humanities Institute, 2008)

Astromer edisyonunda akor dizilimleri (Sekil 3.32.) yukari c¢ikigh olarak
goriilmektedir. Belgika el yazmasina dayanan Human Packard Enstitlisii’niin
edisyonundaki (Sekil 3.33) dizilim farkilig1 gériilmektedir.

Aralarindaki genel farklililk Alstromer el yazmasinda bas sifrelerinin

bulunmamasidir (Sekil 3.34, 3.35).
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Sekil 3.34. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, Alstromer
Edisyonu, bas partisi (Manuscript Copy, Public Domain, Stockholm: P.
Alstrémer Collection, No. 146:18)

Bassi l

| R Ol :

[Vles 10

—
Sekil 3.35. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, Eulenburg

Edisyonu, bas partisi (Ed. H.M. Kneihs, Zurich: E. Eulenburg & Co GmbH,
1967. EE 6360)

3.3.2. Diizenlenmis versiyonlar

19.ve 20. yiizyillarda donemin baz1 virtiioz cellistlerinin Barok ve Klasik donem
eserlerini bulunduklar1 donemin sartlarina gdre yeniden diizenledikleri bilinmektedir.
Diizenlenen versiyonlarin viyolonsel teknigi acisindan daha iist diizeyde olduklar
goriilmektedir.

En bilinen 6rneklerin basinda Friedrich Griizmacher’in diizenledigi, L. Boccherini
Si Bemol Major Viyolonsel Kongertosu gosterilebilir. Diizenlenmis hali orijinalinden
oldukga farkli olmasina ragmen 20. yiizyilda cok sayida dnemli ¢ellist bu versiyonla
kayitlar yapmustir. C. P. E. Bach’in viyolonsel kongertolarindan La Mindr Kongertosu F.

Griitzmacher ve Si Bemol Major Kongertosu Julius Klengel tarafindan diizenlenmistir.
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La major 3. Kongertosu’nun bilinen iki diizenlemesi Fransiz ¢ellist Fernand Pollain ve
Katalan cellist Gaspar Cassado tarafindan yapilmistir.

3.3.3. F. Pollain’1n diizenlemesi

Bach’in La Majér Ugiincii Viyolonsel Kongertosu diizenlemelerinden yaymlanma
tarihine gore bilinen ilk 6rneklerinden biri fransiz ¢ellist Fernand Pollain’nin diizenledigi
ve piyano esligini hazirlamig oldugu 1925 yilinda Edition Nationel- Salabert tarafindan
basilan edisyondur. Bu edisyonu baz alarak yapilan en dikkat ¢ekici kayit 1963 yilinda,
20. yiizyilm en onemli ¢ellistlerinden biri kabul edilen Pierre Fournier tarafindan
yapilmistir. Pollain edisyonunu ayrica iilkemizde de konservatuvar miifredatlarinda
kullanilmistir. Edisyonun geneli ve Pollain’nin eklemis oldugu kadanslarla birlikte icrasi
i¢in yetkin bir teknik diizey gerekmektedir. Bu nedenle eser, Hacettepe Universitesi
Devlet Konservatuvari’da lisans 2. ve 3. sinif miifredatinda yer almaktadir.

Fernand Pollain c¢alismasinda, eserin ikinci bolimiini orijinal perdesinde
birakmakla beraber, birinci ve lg¢iincli boliimlerinin belli kisimlarini bir oktav {ist
perdeden icra edilecek bigimde degistirmeyi tercih etmistir (Sekil 3.36, 3.37). Bu tercihin
olas1 nedenlerinden biri, yiiksek perdelerde viyolonselin giirliikk ve parlakligini1 daha iyi
yansitmasidir. 19. yiizyildan itibaren biiyliyen konser salonlar1 ve buna paralel olarak
gelisen orkestralar karsisinda solo viyolonselin daha rahat duyulmas: istenmis olabilir.
Bagka bir nedeni, iist perdelerde icranin teknik giicliikleri nedeniyle Pollain,
diizenlemenin yapildigr donemdeki virtiidzite gerektiren kongertolarn ruhuna uygun
olarak cellistlik 6zelliklerini 6ne ¢ikarmak istemis olabilir. Eserin ikinci bolimiinii
orijinal versiyonun genel yapist itibariyla viyolonselin orta ve iist perdelerini kullanmakta

oldugundan, diizenlemede bir perde degisikligi yapilmamustir.
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Sekil 3.36. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Pollain Edisyonu,
tist perde kullammi drnegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice
Senart,1924. E.M.S. 5391)

Sekil 3.37. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Béliim, Pollain Edisyonu,
tist perde kullammi ornegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice
Senart,1924. E.M.S. 5391)

Eserin orijinal versiyonunda solo viyolonselde ¢ift sesler ve akorlar

bulunmamaktadir. Pollain, yapmis oldugu revizyonda eserin belli kisimlarina ve yazmis

oldugu kadanslara ¢ift ses ve akorlar eklemistir (Sekil 3.38).
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Sekil 3.38. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Pollain Edisyonu,
akor ve c¢ift ses ornegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice Senart,1924.
E.M.S. 5391)

Diizenlemenin yapildig1 donemdeki diger edisyonlara paralel olarak bu versiyonda,
ayrintili bir yazim dili sergilenmistir. Edisyonda yaylar ve parmak numaralar1 ayrintili bir
sekilde yazilmistir. Pollain, eserin orijinalinde bulunmayan crescendo-decrescendo,
tenuto, accelerando, calmando ve chante gibi ibareler ile icracilar1 ifade agisindan
yonlendirmektedir. Bu baglamda 6zellikle romantik donemden baslayarak tempo, niians
ve ifade ibarelerinin genel olarak yayginlasmasi sonucunda, viyolonsel i¢in yapmis
oldugu ¢ok sayida diizenleme ve revizyonla bilinen F. Griitzmacher gibi cellist besteci ve
pedagoglarin ayrintili yazim tarzinin sonraki yillarda gelen cellistlere c¢alismalarinda
ornek teskil etmis olmasi olasidir. Pollain’nin eklemis oldugu yaylar, parmak numaralari
ve miizikal ibareler, P. Fournier’in yapmis oldugu kayittan referansla romantik eserlere
Ozgii bir ifadeyle icray1 desteklemektedir. Barok dénem eserlerinin otantik icralarinin
ancak 1970’lerden itibaren kurulan Amsterdam Baroque, Academie of Ancient Music
gibi eski miizik topluluklari ile dnem kazandig1 diisiiniilmektedir (Rubinoff, 2013).

Pollain edisyonunda bazi ritmik degisiklikler vardir. Birinci boliimiin 49- 50.
Olciilerinde ve 156-157. dl¢iilerinde orijinalinde esit dort onaltilik olan ritim, bir sekizlik

ve ticleme onaltiliklar olarak degistirilmistir (Sekil 3.39).

1e Corde

2¢ Corde

Sekil 3.39. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, Pollain Edisyonu,
49-50. olciiler, ritim degisikligi 6rnegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions
Maurice Senart,1924. E.M.S. 5391)
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Birinci bdliimiin tiglincii solo periyotunun sekiz dl¢ii siiren ilk pasajinda farkli
olarak, orijinalinde orkestranin keman partisinde bulunan ¢ikici gamlar eklenmistir (Sekil
3.40).

Sekil 3.40. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, Pollain Edisyonu,
keman partisinden eklemeler 6rnegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice

Senart,1924. E.M.S. 5391)

En carpici yapisal degisiklik birinci boliime bir kadans eklenmis olmasidir (Sekil
3.41). 161. dlgiiden sonra eklenmis olan bir baglanti 6lgiisiiyle gidilen kadansin karakteri,
J.S. Bach’in Mi Major BWV 1006 sayili Keman Partitasi’nin preliidiinii andiran ve
bariolage teknigi iceren bir yapidadir. Pollain, kadansin bitiminde boliimiin geri kalan
kisminit bir koda gibi kullanmig ve boliimiin son ritornello tuttisini iptal ederek solo
viyolonsele eklemis oldugu akorlarla boliimii tamamlamistir. Bu noktada dikkat ¢ceken
ayrint1, Pierre Fournier’in yapmis oldugu kayitta orkestra, diizenlemenin aksine eserin
orijinalinde yer alan son ritornello tuttisini icra etmektedir. Bu durum Pollain’in

diizenlemeyi sadece piyano eslikli olarak tasarlamis olabilecegini diisiindiirmektedir.
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Sekil 3.41. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Pollain Edisyonu,
kadansi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice Senart,1924. E.M.S. 5391)

Edisyonun ikinci boliimiinde Pollain'nin, genel olarak eserin orijinaline baglh
kalmakla beraber bazi degisiklikler yaptigi goriilmektedir. Birinci solo periyotunun 5.
Ol¢iistintin ilk vurusuna solo viyolonsele, ad libitum ibaresiyle orijinal versiyonunda
orkestranin keman partisinde yer alan ince si notasini eklemistir (Sekil 3.42). Boliimiin
66, 68 ve 70. odlgiilerinde benzer bir bicimde solo viyolonsele keman partilerinden

eklemeler yapilmistir (Sekil 3.43).

EDITION NATIONALE E.M,35.5301

Sekil 3.42. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, Pollain Edisyonu,
ad libitum ornegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice Senart,1924.
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Sekil 3.43. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 2. Béliim, Pollain Edisyonu,
keman partisinden eklemeler 6rnegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice
Senart,1924. E.M.S. 5391)



Ikinci boliim i¢in Pollain’in yazmis oldugu on &lgiiliik kadansta, viyolonselin sol ve
do tellerindeki alt perdeleri kullanmayi tercih etmistir. Viyolonselin ikinci boliimiin
genelindeki orta ve iist perdedeki yapisina karsithik ya da cevap niteliginde oldugu

diistintilebilir (Sekil 3.44).
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Sekil 3.44. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, Pollain Edisyonu,
kadanst (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice Senart,1924. E.M.S. 5391)

Edisyonun {i¢iincii boliimii, ilk béliimde yapilmis degisikliklere benzer bir anlayisla
diizenlenmistir. Belirli solo pasajlarinin bir oktav {istten yazilmis olmasinin yani sira,
soloya orkestra partilerinden eklemeler yapildig1 goriilmektedir. Ozellikle ikinci solo
periyotunun basinda yer alan on 6lgiiliik pasajdaki ¢ift sesli yapi, viyolonsel soloya viyola

partisi eklenmek suretiyle olusturulmustur (Sekil 3.45).

Sekil 3.45. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, Pollain Edisyonu,
viyola partisinden eklemeler 6rnegi (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice

Senart,1924. E.M.S. 5391)
Boliimde durgularla belirtilmis kadans boliimlerinin ilkinde bir degisiklik ve

ekleme yer almamaktadir. Buna karsin ii¢lincii tutti periyodunun sonuna on iki dl¢tiliik

bir kadans yazmistir (Sekil 3.46). Fakat notada cadence (kadans) ibaresiyle
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belirtmemistir. Boliimiin sonunda yapisal bir degisiklige giderek uzun bir kadans boliimii

eklemis ve yaziyla belirtmistir.

Sekil 3.46. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, Pollain Edisyonu,
8.sayfa (Ed. F. Pollain, Paris: Editions Maurice Senart,1924. E.M.S. 5391)

Altmig Olgiiliikk bir uzunlukta olan kadans kismi i¢in Pollain, {ig¢iincii solo
periyotunun son Ol¢iisiine ¢ift sesli akorlar eklemek suretiyle dominant tonda bir kadans
girisi yaratmistir. Dogaglamali bir giris kisminin ardindan kadans, i¢inde {i¢iincii boliimiin
solo temasinin Ozelliklerini barindiran Tempo fugato baghkli flig kismimna
baglanmaktadir. Pollain, kadansin bu kisimda ilk boliimde oldugu gibi fiig sanatinin
biiyiik ustas1 J.S. Bach’a atifta bulunmus olabilir. Barok tarzdaki fligii izleyen bariolage
karakterli akorlar ve devaminda gelen hizli gam kaliplari, kadansi lento tempo baslikli
kisma tagimaktadir. Bu son kisimda viyolonsel forteden fortissimoya dogru crescendo
yaparak kadansi gorkemli bir sekilde la major akoruyla tamamlamaktadir. Bolim
kadansin devaminda orijinal versiyona kiyasla kisaltilmig dokuz 6l¢iiliik bir ciimle ile
bitmektedir. Pollain, eserin orijinal tuttisini kisaltarak, tuttinin son ciimlesini bir koda gibi

kullanmig ve solo viyolonsele keman partisinden eklemeler yapmistir (Sekil 3.47).
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1924. E.M.S. 5391)

, Paris: Editions Maurice Senart

Kadans (Ed. F. Pollain

i

nun diizenlemes

Cassado’

3.34.G.

Eserin bir diger edisyonu 20. yiizyilin en 6nemli ¢ellistlerinden biri olarak kabul

edilen Gaspar Cassado tarafindan diizenlenmis ve 1949 yilinda International Music

Company tarafindan basilmistir. Viyolonsel teknigi agisindan iist diizey yetkinlik
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gerektiren bu edisyon giiniimiizde genellikle tercih edilmemekle birlikte, yapmis oldugu
Ozgin besteler ve diizenlemelerle viyolonsel repertuvarmma onemli katkilar1 olan
Cassado’nun, Bach’in kongertosuna bakis agisin1 gérmek agisindan degerli oldugu
diistiniilmektedir. Edisyonun en dikkat ¢eken 6zelligi Cassado’nun kongertoyu fa major
tonuna transpoze etmis olmasidir. Cassado, Pollain edisyonunda oldugu gibi solo
viyolonseli yiiksek perdede konumlandirmay1 tercih etmistir. Pollain, yapmis oldugu
diizenlemede orijinal tonda ve ayn1 zamanda yiiksek perdede kalabilmek i¢in eserin belli
kisimlari bir oktav yukaridan yazmay: tercih etmistir. Buna kargin Cassado’nun, eseri
bir altil1 daha yiiksek perdeye transpoze ederek orijinalindeki perde biitiinliigiinii korumak
istedigi anlagilmaktadir. Bundan dolay1 6zellikle birinci ve tiglincii boliimlerde viyolonsel

solo oldukga yiiksek perdelerde basparmak pozisyonunda icra edilmek durumundadir
(Sekil 3.48).

CONCERTO No. 3
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Sekil 3.48. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Cassado Edisyonu,

1
»

1-37. olgiiler (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company,
1949)
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Boliimiin ilk kadans1 80. 6lgiide ad libitum ibaresiyle yer almaktadir. Bu ibareden

Cassado’nun kendi tercihini yansittig1 anlagilmaktadir (Sekil 3.49)
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Sekil 3.49. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Béliim, Cassado Edisyonu,
80. ol¢ii (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company, 1949)

Edisyonun birinci boliimiinde Cassado’nun oOzellikle tutti kisimlarimi kisaltmis
oldugu goriilmektedir. Boliimiin orijinal uzunlugu 189 o6lgii oldugu halde, Cassado
revizyonunda boliim 140. dl¢lide sonlanmaktadir. Revizyonun 95. dlgiislinden itibaren
gelen kisim diger bir yapisal degisikligi gostermektedir. Solo viyolonselde orijinal
edisyonda yer alan alt1 6l¢iiliik pasaja revizyonda yer verilmemis, {i¢ 6l¢iiliik bir tuttinin
ardindan 98 ile 101 olgiiler arasinda solo viyolonsele keman partisinden eklemeler
yapilmistir (Sekil 3.50). Boliimiin bir¢ok yerinde solo viyolonsele akorlar eklenmesi ve

ayrintili ifade ibareleri konmus olmasi dikkat ¢ekicidir.

Ll

Sekil 3.50. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 1. Boliim, Cassado Edisyonu,
98-101. olgiiler (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company,
1949)

Ikinci béliim transpozisyona uygun olarak fa majér tonunun ilgili mindrii olan re
mindr tonundadir. Bu bélimiin esligine Flauto obligato ibaresiyle bir fliit partisi
eklenmistir. Solo viyolonselin ilk ve 84. 6lgiideki paralel ciimleleri genel transpozisyona

gore bir oktav asagidan yazilmistir (Sekil 3.51).
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Sekil 3.51. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 2. Boliim, Cassado Edisyonu,
1-4. olgiiler (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company,
1949)

Genel yapist orijinal versiyonuyla benzerlik tasimakla beraber, ayirt edici kisim
boliimiin sonunda goriilmektedir. Cassado boliimiin son tuttisini ¢ikararak, boliimii

hazirlamis oldugu kadansla bitirmektedir (Sekil 3.52).
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Sekil 3.52. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 2. Béliim, Cassado Edisyonu,
kadans (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company, 1949)

Cassado yapmis oldugu revizyonun genelindeki yaklagimini tiglincii boliimde de
stirdiirerek tutti boliimlerini kisaltmaktadir. Boliimiin ikinci ve tigiincii solo periyotlarina
eklenmis ¢ift sesli pasajlar dikkat ¢ekici bir yapidadir. ik yapi, Pollain edisyonunda

oldugu gibi solo viyolonsele viyola partisinin eklenmesi ile olusturulmustur (Sekil 3.53).
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Sekil 3.53. C. P. E. Bach, La Majér Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, Cassado Edisyonu,
97-106. élgiiler (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company,
1949)

Daha uzun bir yapida olan ikinci kadans dominant tondan, ana tona dogru yapilan
arpej ve gam serileri igeren dogaglama karakteri tasimaktadir. Buna karsin Cassado’nun

ayrintili bir bigimde tempo ibareleri eklemis oldugu goriilmektedir (Sekil 3.54).
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Sekil 3.54. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Béliim, Cassado Edisyonu,
kadans (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company, 1949)

Ikinci yapu, solo viyolonsel partisinin degistirildigi 163. élgiiden itibaren baslayan
dokuz 6l¢ii siiren kismin i¢inde yer almaktadir. Cassado, pedal sesi niteligindeki uzun bir
do sesinin eslikte oldugu bu pasajda armonik yapinin olmamasi nedeniyle, arpej, akor ve

cift sesli 6gelerle pasaji cesitlendirmek istemis olabilir. Zira armonik unsurlar baglamadan
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iki Ol¢li Once tekrar bolimiin orijinalindeki yapiya geri donerek pasaji baglamaktadir
(Sekil 3.50).
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Sekil 3.55. C. P. E. Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu, 3. Boliim, Cassado Edisyonu,

263-271. élgiiler (Ed. G. Cassado, New York: International Music Company,
1949)

Cizgiler arasinda kalan pasaj Cassado tarafindan degistirilmistir.
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SONUC

Yapilan inceleme sonucunda, 18. yiizy1l Avrupasi’nin hareketli miizik ortaminda
Carl Philipp Emanuel Bach, yapmis oldugu yeniliklerle donemin devrimci bestecileri
arasinda yer alarak klasik donemi hazirlayan aktorlerden biri olmustur. Buna paralel
olarak aslen bir klavye ustas1 olmakla birlikte besteci, yasadigi donemde bir eslik ¢algisi
olarak goriilen viyolonsel i¢in ii¢ kongerto besteleyerek sahip oldugu yenilik¢i vizyonu
gostermistir.

Yapisal olarak Bach, La Major Viyolonsel Kongertosu’ nda Barok doneme 6zgii
bir ritornello formunu kullanmakla birlikte, solo viyolonselin orkestrayla olusturdugu
armonik yap1 ve parc¢al1 diyalogla beraber Barok anlayistan ayrilmaktadir. Buna ek olarak
eserin, viyolonsel teknigi agisindan da donem standartlarina gore yetkinlik gerektirdigi
goriilmektedir. Bu standartlar1 anlayabilmek i¢in donemin ¢algi ve yay yapisina
deginilmis, nasil bir teknik anlayigla icranin yapilabilecegi, donem viyolonseli ve
giiniimiizde kullanilan modern viyolonselin farklari ortaya konarak incelenmistir. Bu
baglamda icraya katki saglayabilecek yay teknikleri, parmak numaralari, artikiilasyon
Onerileri sunulmus buna paralel olarak dénem kaynaklarindan 6rnekler gdsterilmistir.
Kongertonun orijinal edisyonlart bu aragtirmada incelenerek aralarindaki farklara
deginilmis, ayrica 20. ylizyilin ilk yarisinda yapilan diizenlemeleri ile karsilagtirarak
degerlendirilmis, bu sayede esere yapilan farkli yaklasimlar ortaya konulmustur. Bu
sayede incelemenin sonucunda eserin nasil bir yaklasimla icra edilmesi gerektigi,
ozellikle yay teknigi agisindan icraya otantik ve modern yaklagimin nasil olmasi gerektigi
aciklanmistir.

Bach’in viyolonsel kongertolari, 6zellikle bu dénemin miiziginin inceliklerini
igsellestirmek ve viyolonsel repertuvari i¢in 6nem arz eden Haydn’in viyolonsel
kongertolarina hazirlik i¢in yol gosterici niteliktedir. Bu nedenle viyolonsel egitimi i¢in
bu eserlerin fayda saglayacagi diisiiniilmektedir. Giiniimiizde 18. yiizyill Avrupa
miiziginin icrasi lizerine farkindaligin ve buna paralel olarak calismalarinin artmasi
sonucunda, C. P. E. Bach’in La Major Viyolonsel Kongertosu 6zelinde bu arastirmanin
donem miizigiyle ilgilenen konservatuvar dgrencilerine ve profesyonel sanatcilara bir

perspektif sunacag diistintilmektedir.
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