F.CHOPIN OP.10 ETUTLERIN
YAPISAL ANALIZLERIi VE YORUMLANMASI
Sanatta Yeterlik Tezi

Fahrettin Eren YAHSI
Eskisehir, 2017



F. CHOPIN OP. 10 ETUTLERIN YAPISAL ANALIZLERIi VE
YORUMLANMASI

Fahrettin Eren YAHSI

SANATTA YETERLIK TEZI

Miizik Anasanat Dah
Danisman: Prof, Serla BALKARLI

Eskisehir
Anadolu Universitesi
Giizel Sanatlar Enstitiisi

Mayis, 2017



JURI VE ENSTITU ONAYI

F. Eren YAHSI'nin “F. Chopin Op. 10 Etiitlerin Yapisal Analizleri ve Yorumlanmas1”
baglikli tezi 17 Mayis 2017 tarihinde, asagidaki jiiri tarafindan Lisansiistii Egitim Ogretim ve
Smay Ydnetmeliginin ilgili maddeleri uyarinca, Miizik Anasanat Dali Piyano Sanat Dali
Sanatta Yeterlik tezi olarak degerlendirilerek kabul edilmistir.

Imza
Uye (Tez Danigsmani) : Prof. Serla BALKARLI
Uye : Prof. Hande DALKILIC
Uye : Dog. Aylin CAKICI
Uye : Dog. Lilian TONELLA TUZUN
Uye : Yrd. Doc. Selin SEKERANBER ULUGBAY

Prof. Sidika Sibel SEVIM
Anadolu Universitesi
Giizel Sanatlar Enstitiisii Miidiirii

ii



OZET
F. CHOPIN OP. 10 ETUTLERIN YAPISAL ANALIZLERI VE YORUMLANMASI

Fahrettin Eren YAHSI
Miizik Anasanat Dal1
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, May1s, 2017

Danisman: Prof. Serla BALKARLI

Bu calisma, F. Chopin’in Op. 10 etiitlerinin yapisal analizleri ve bu etiitlerin
yorumlanmasi {izerine dnerilerden olusmustur. Caligmanin ilk boliimiinde, erken piyano
tekniginin gelisimi iizerine ¢alisma yapan bestecilerin etiit yaklasimlar1 ve bu
yaklasimlarin piyano teknigine ve donemin piyano miizigine etkileri hakkinda bilgilere
yer verilmistir. Ikinci béliimde de Op. 10 etiitlerin piyano teknigine getirdigi yenilikler,
bu etiitlerin yapisal analizleri ve yorum onerileri yer almaktadir.

19. yiizyilin ve piyano miiziginin en énemli bestecilerinden olan F. Chopin’in,
piyano teknigine sagladig1 katkilarin daha iyi anlasilabilmesi, bu etiitlerdeki teknik ve
miizikal kazanimlarim dogru ve gercekei bir sekilde elde edilebilmesi bu ¢alismanin
temel amacini olusturur. Bu arastirmanin ayni zamanda ileri seviyede piyano teknigini

hedeflemis piyanistlere yol gosterici olmasi amaglanmistir.

Anahtar Kelimeler: Piyano, Etiit, Analiz, Yorumlama, Chopin.
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ABSTRACT
ANALYSIS AND INTERPRETATION OF F. CHOPIN’S OP. 10 ETUDES

Fahrettin Eren YAHSI
Department of Musical Arts
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, May, 2017
Supervisor: Prof. Serla BALKARLI

This study comprises analysis and suggestions of interpretation on F. Chopin’s
Op. 10 Etudes. The first part of the study includes samples of etudes which were written
by composers whose approach is towards developing early piano technic. It also
informs on effects of the piano technic and music in early period. The second part of the
study includes analysis and suggestions of interpretation on F. Chopin’s Op. 10 etudes
and their innovation brought to the piano technic.

It has been aimed to understand better F. Chopin’s piano technic as a major
composer of the 19" century, obtain the technical and musical achievements on Op. 10

etudes and let this study lead pianists who wishes to be competent on this profession.

Keywords: Piano, Etude, Analyze, Interpretation, Chopin.
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ETIK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tez/proje calismasinin bana ait, 6zgiin bir calisma oldugunu; calismamin
hazirlik, veri toplama, analiz ve bilgilerin sunumunda bilimsel etik ilke ve
kurallara uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilmeyen tiim veri
ve bilgiler igin kaynak gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakgada ver verdigimi;
bu calismanin Anadolu Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit
programiyla tarandigini ve hicbir sekilde intihal igermedigini beyan ederim.

Herhang| bir zamanda, ¢alismamla ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun
saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuclara raz
oldugumu bildiririm.

Fahrettin Eren YAHSI
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GIRIS

Hangi alan iizerinde olursa olsun, hakimiyet saglamak ve yetkinlik kazanmak
ylksek derecede emek ve sabir gerektirir. Sanatin diger dallarinda oldugu gibi miizikte
de, Ozellikle miizigin yorumculuk alaninda enstriiman iizerinde son derece 6zenli bir
bicimde zaman ve emek harcayarak hedefe ulasilir. Uzun saatler harcamak, zaman
zaman adeta bir is¢i gibi zorlu teknik ¢alismalar yapmak, eser {izerinde diisiinmek sabir
ve inangla birlestiginde sanat1 sanat yapan 6zgiinliik ve dogallig1 ortaya ¢ikarir.

Uzerinde hakimiyet kurulabilmesi igin biiyilkk ¢aba ve zaman harcanmasi
gereken enstriimanlardan biri de piyanodur. Kisisel kolaylik ve zorluk o6zelliklerine
bagli olmaksizin, teknigini iist diizeye getirmek isteyen piyanistlerin ¢ok c¢esitli
caligmalar yapmalar1 gerekir. Bu teknik caligmalar, bestecilerin 6ngordiigii ve var olan
teknik problemlerin iistesinden gelinebilmesi i¢in yaptiklar1 ¢calismalar ile sekillenmis,
yazilan bir¢ok etiit, piyano repertuvarina bu amagla kazandirilmistir. Bu nedenle etiitler,
teknik yetkinligin kazanilmasi i¢in ihtiya¢ duyulan eserler olarak piyanistlerin meslek
hayatinin vazgec¢ilmez bir pargasidir.

Piyano tekniginin gelisimi iizerine ¢alisan besteciler, ilk olarak parmak ¢evikligi
ve mekanizma iizerine yogunlasmis, teknik gelisimi bu anlayisla gelistirmislerdir.
Ancak bu yaklasim, 19. yiizyilin baslarinda ortaya atilan miizikalite ve yeni tuse
Onerileriyle degismeye baslamig, bunun sonucunda da bu alanda yeni arayiglara
girilmistir.

Bu noktada, Frederic Chopin’in (1810 - 1849) piyano miizigine kattig1 yenilik¢i
yaklagimlar1 bu alanin énemli bir kismin1 kapsar. Chopin’in kendine 6zgili hafif tusesi,
derin miizikal ifadeleri ve siirselligi onun miiziginin essizligini ortaya koymustur.
Dolayisiyla, tiim eserlerine hakim olan bu miizikalite anlayisi, Chopin’in etiitlerini
farkli bir noktaya tasir. Erken Romantik Donem teknik anlayisinin ¢ok iizerinde bir
yaklagim sergileyen bu etiitler, miizikal ve form yapilariyla Chopin’den onceki teknik
caligmalardan c¢ok biiyiik farkliliklar gostermistir. Bu nedenle, piyanistin alaninda
ilerlemesi, Chopin etiitlerin sagladig: teknik ve miizikal kazanimlar olmadan yetersiz ve
eksik kalacaktir. Bu dogrultuda Chopin’in Op. 10 etiitleri, teknik gelisimin yanisira
miizikalite, tuse, virtiidzite gibi kavramlarla cok yonli gelisim sagladig igin

incelenmeye deger ve gerekli bulunmustur.



BIRINCI BOLUM

1. FREDERIC CHOPIN ONCESI PiYANO TEKNIiGIi VE GELISiMi

1.1. Muzio Clementi ve Johann Baptist Cramer

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), klavsenden piyanoya gegiste
besteledigi ¢cok sayida sonat ve kongertolariyla piyano miizigi i¢in en 6nemli roli
iistlenen besteciler arasinda yer almistir. Ancak ¢ok sayida eser vermis olmasina ragmen
piyanoyu teknik amagh bir enstriiman olarak kullanmak yerine, miizigini ifade etmek
i¢cin bir ara¢ olarak kullanmistir. Bu nedenle, piyano icin besteledigi eserlerde egzersiz
ve etiit anlayis1 igeren yaklasimlar goriilmemektedir. Piyano tekniginin temelleri,
Mozart ile kisa bir siireligine ayn1 donemi paylagsan Clementi ile atilmistir.

Ik miizik egitimini Roma’da alan Muzio Clementi (1752-1832), hayatinin
bliyiik bir kismin1 Londra’da ge¢irmis ve burada piyanist ve besteci olarak taninmustir.
Clementi’nin piyano teknigi, agirlikli olarak parmak cevikligine dayali bir yaklasimin
benimsendigini gosterir. Enstriimana yanlizca teknik olarak hakim olma fikri, 6zellikle
genglik yillarinda onun piyanistligini ve miizisyenligini tanimlar niteliktedir. 1781
yilinda ¢iktig1 Avrupa turnesinde, Imparator II. Joseph’in (1741-1790) davetiyle
Viyana’da Mozart ile birlikte ¢alma firsatt bulmustur. Bu bulusmanin etkileri daha
sonra Mozart’in babasmma yazdigi bir mektupta Clementi ile ilgili kullandigr su

ifadelerden anlasilir;

Miikemmel bir ¢embalo ¢alicist ama sadece o kadar. Cok giiclii ve becerikli bir sag ele
sahip. Teknik pasajlar ise onun miiziginin biiylik ¢ogunlugunu kapsiyor. Bunun disinda,
miiziginde metelik kadar degerli bir his veya tat yok. Yanlizca mekanik bir batakliktan

ibaret (Gerig, 2007, s.56).

Ancak Clementi, zaman i¢inde bu kuru teknik anlayistan uzaklasarak piyano teknigine
daha miizikal yaklasimlar da sunmustur. Bunlardan en 6nemlisi Legato’nun' teknik

olarak uygulanigidir. Mozart donemi piyano teknigindeki genel yaklasim, notada aksi

1 Bagli ¢calma.



belirtilmedikce pasajlarin Nonlegato® veya Leggierio® ¢alinmasi seklindedir. Clementi
bu yaklasimi degistirerek, teknik pasajlarin dogal legato ile ¢alinmasini 6ne siirmiistiir.
Bestecinin, legato ve Staccato’yu® yorumcunun zevkine biraktigi durumlarda legatoyu
se¢gmenin daha dogru oldugunu ve staccatoyu bir tat ve renk olarak belirgin pasajlarda
nadiren kullanmak gerektigini savunmus, bunu da ilk uygulayan piyanist olmustur
(Gerig, 2007, s.60). Fakat Clementi’nin bu legato ile miizikal tin1 arayisi, onun piyano
teknigini ilerletmeye yonelik yaklasimlarinin Oniine ge¢memis, legatoyu da teknik
anlayisin icine dahil etmistir.

Clementi’nin piyano teknigine kattig1 diger bir yenilik ise, piyanoya oturus sekli,
el ve bilek pozisyonlarinin detaylaridir. Bunu da, teknik miikemmelciligin i¢ine dahil
ettigi legatonun uygulanisini temel alarak gergeklestirmistir. Clementi kendisinin 6ne
siirdiigii, icra Oncesinde piyanistin uymasi gereken durus pozisyonunu su sekilde

tanimlamastir;

El ve kollar yatay pozisyonda sabitlenmeli, bilege ne asagiya dogru baski uygulanmali ne
de bilek yukarida durmalidir. Oturus, bunlar temel alinarak uygulanmalidir. Parmaklar
tuslarin iizerine, her an c¢alabilirmis gibi konumlandirilmali ve kendi uzunluklarina gore

biikiilmelidir. Gereksiz hareketlerden kaginilmalidir (Gerig, 2007, s.60).

Bu pozisyon, bilegin lizerinde baski kurmayan ve parmak ¢evikligine dayali bir
yaklagimdir. Bunun sonucunda elde edilecek ses, donemin piyano teknolojisi goz
oniinde bulunduruldugunda yeterince gii¢lii ve tatmin edici olacaktir. Yalnizca parmak
gliciiniin bu ses yiiksekligini elde etmek i¢in yeterli olmasindan dolay1 Clementi, 6ne
stirdiigii bu pozisyon ve teknigin i¢ine kol kullanimini dahil etmemistir.

Bunlarin yaninda, Clementi’nin pedagojik yaklasimlar1 da piyano tekniginin
anlasilmasinda 6nemli bir rol oynamistir. 1803 yilinda basilan “Introduction to the Art
of Playing the Pianoforte” adimi tasiyan yayininda, miizigin rutin detaylarina dayanan
temel ilkeleri, parmaklarin tuse iizerinde kullanimlarina yonelik oneriler, ¢ogunlugu
birer Olcliden olusan parmak egzersizleri ve seckin piyano parcalarindan olusan
derlemeler yer almaktadir. 1817 — 1827 yillar1 arasinda yazdigi son derece zor ve

etkileyici olan “Gradus ad Parnassium” ise, Clementi’nin piyano teknigi tarihinde

2 Bagli olmayan bir bigimde.
3 Tiiy gibi, gok hafif.

4 Sesleri kesintili olarak, tane tane ve kisa kisa ¢alma.



kendisine onemli bir yer buldugu en kapsamli ¢alismasidir. Icerisinde yanlzca etiit ve
egzersizler degil, sonatlara ait boliimler, fiigler ve kiigiik parcalar da yer almaktadir’. Bu
caligmalar1 dogrultusunda Clementi, piyano tekniginin gelisimi tizerinde ¢alismalar
yapan ve bunu pedagojik bir ama¢ olarak benimseyen ilk besteci olma oOzelligi
tasimaktadir.

Clementi’nin 6grencisi olan Johann Baptist Cramer (1771 — 1858) ise, stil olarak
Clementi ile benzer Ozelliklere sahip olmasinin yaninda, teknik yapilari miizikal bir
bicimde ele almasindan dolay1r Clementi’ye gore daha renklidir. Etiitleri, polifonik
yapilar1 nedeniyle miizik egitiminin ve piyano tekniginin hazirlik asamalarinda temel
olusturmus ve faydali calismalar olarak oldukg¢a ilgi gérmiistiir. Cramer de Clementi’nin
izinden giderek, parmak numaralandirma {izerine oneriler ve temel tonalitelerde bir¢ok
egzersiz igeren bir piyano metodu yayimlamistir. Bununla birlikte Cramer de piyanoya
oturus ve etkili bir icra i¢in el ve kollarin durusu ile ilgili 6neriler sunmustur. Cramer,
Clementi’nin yaklasimindan farkli olarak, kol ve dirsek duruslarim1 da bu oturus

pozisyonuna eklemistir. Cramer’in yaklasimai ise su sekildedir;

Icraciy1, sakin bir ruh hali i¢inde klavyenin ortasina gelecek sekilde oturtun. Bu oturus,
enstrimana ne ¢ok uzak, ne de ¢ok yakin olmali, en yiiksek ve en algak notalara
ulasabilecek sekilde konumlanmalidir. Sandalye yiiksekligi piyanistin kendisine gore
ayarlanmali, oturdugunda dirsekler biraz yukarida kalmali, ayaklar pedallara rahatga
basabilecek sekilde konumlanmali, kollar bedene ne ¢ok yakin ne de ¢ok uzak olmali;
bilekler yaklasik olarak dirsek ve kollarla ayni hizada olmalidir. Parmaklar ise tuslara
yumusak bir sekilde basmali, hareketleri neredeyse hi¢ farkedilmemelidir. Birinci parmak
tuslar lizerinde tutulmali ve diger parmaklarin siyah tuglar tizerindeki hareketine yardimei

olmalidir (Gerig, 2007, s.62).

Cramer’in bu yaklasimi, parmak hareketlerinin yumusak olmasi gerektigini O6ne
siirmesinden dolayr yumusak tuse anlayisinin ilk ornegini sergilemistir. Ancak bu,
glinlimiizdeki tuse anlayisina gore eksik kalmis, zaman iginde piyano teknigine eklenen
yeni yaklagimlarla tuse anlayisi degismistir.

Seksenlerine kadar yasayan Clementi ve Cramer, Romantik Dénem iginde,
teknik yaklasimlar1 disinda bestecilikleriyle kendilerine biiyiik bir yer bulamamislardir.

Ludwig van Beethoven, Franz Liszt ve Frederic Chopin gibi bestecilerin yaninda c¢ag

5 R.R., Gerig (2007), Famous Pianists and Their Technique, Bloomington, IN: Indiana University Press s. 60



dist ve eski moda olarak nitelendirilmislerdir. Piyanist olarak ise Clementi,
yaslandiginda bile donemin modasina uygun bir sekilde calabilse de Cramer onun kadar
basarili olamamistir. Her ne kadar Romantik Donem i¢inde kendilerine yer bulamamis
ve miizikal yaklasimlar sikici, kuru ve bayagi olarak tanimlanmis olsa da, Clementi ve
Cramer, erken piyano teknigini kuran ve bu teknigin gelisimine ¢ok biiyiik katkilar
saglayan piyanist / besteciler olmuslardir. Halen giliniimiiz erken piyano egitiminde,
Clementi’nin sonatlari, sonatinleri, Cramer’in etiitleri ¢ok 6nemli bir yer tutmakta ve

piyano tekniginin gelisiminde oldukga faydali olarak kabul edilmektedir.

1.2. Erken Romantik Donemin Piyano Teknigi

19. yilizyilin baglarinda piyano teknigi, tuse ve miizikal renk arayislar ile
sekillenmeye baglamis, piyano teknigini mekanik olarak ele alan Clementi ve Cramer’in
anlayisi, yerini enstriimanin miizikal olanaklarin1 genisletmeye yonelik arayislar igeren
daha yeni yaklagimlara birakmistir. Bunlardan en 6nemlisi, teknik miikemmelciligin
yaninda, giizel calma veya daha fazla miizikalite igeren bir teknik anlayis olusturma
fikrinin ortaya ¢ikmasidir.

[k olarak Johann Nepomuk Hummel (1778 — 1837), piyano tekniginde dogru ve
glizel calmanin birbirlerine olan farkliliklar1 {izerine oOneriler sunmus ve dinleyici
lizerinde yalnizca virtiiézitenin degil, miizikal renklerin de etkili olabilecegini &ne
stirmiistiir. Hummel’e gore dogru ¢almak, yalnizca parmak ¢evikligine dayali teknik
miikemmelcilik ve temiz ¢almakla ilgilidir. Giizel ¢almak ise, teknik pasajlarin daha
yumusak c¢alinmasi ve bestecinin nota iizerinde belirttigi miizikal ifadelerin dinleyiciye
dogal ve gergekei bir sekilde aktarimiyla ilgilidir. Dolayisiyla, gilizel ¢calma kavrami
Hummel i¢in yalnizca teknik kusursuzluk degil, ayni zamanda miizikal ifadelerin
hislerle biitinlesmesiyle olusan bir biitindiir®. Hummel’in bu yaklasimi, yetistirdigi
ogrencilerin konser piyanistligi kariyerlerinde basarili olmalarin1 saglamis ancak kendisi
bu yaklasimimi uygulamada yeterince etkili olamamistir. Bu nedenle Hummel’in
miizikal ve teknik yaklasimlar1 pratikte 6grencileri veya bagka yorumcular tarafindan
ele alinmustir.

Hummel’in piyano tekniginin gelisimi lizerine yazdigi metodu, bagslangic

seviyesinden konser piyanistligi seviyesine kadar uzanan olduk¢a genis bir alam

6 R.R., Gerig (2007), Famous Pianists and Their Technique, Bloomington, IN: Indiana University Press s. 76



kapsamis, ilk olarak 1828 yilinda Weimar’da yayimlanmistir. Hem teknik hem de
miizikal ciimle ¢alismalar1 iceren bu metod, 19. yilizyilin en Onemli teknik
caligmalarindan birisi olarak kabul edilmektedir. Bu ¢alismalariyla Hummel, Mozart ve
Clementi’den sonra Viyana Piyano Okulu’nun devamini getirmis ve teknik olarak bu
okulu zirveye ulastiran piyanist olmustur. Ancak Hummel her ne kadar miizikal bir
yorumculuk Onerisi getirmis olsa da, dinleyiciler onun c¢alisinda bu kaliteyi
bulamamistir. Hummel’in miizikalite iceren bu teknik Onerileri, piyanistliginin bu
miizikaliteyle ¢celismesinden dolayi teorik bir dnerme olmanin Gtesine gegememis ve 19.
ylzyilin sonlarinda bu egzersizlerin pratikte faydali olup olmadigi tartigmalara yol
acmistir. Giiniimiizde ise bu egzersizler halen erken piyano tekniginin gelisimine katki
saglamakta ve Hummel’in pedagojik onerileri de piyano egitiminde uygulanabilir olma
niteligi tagimaktadir.

Giliniimiiz erken piyano egitiminde onemli bir yere sahip diger bir besteci de
Carl Czerny (1791 — 1857)’dir. Czerny’nin de piyano teknigine katkilar1 ve pedagojik
yaklasimlar1 yasadigi donemde oldukca ilgi gérmiis, bu yaklasimlar1 giinlimiiz erken
piyano egitiminin de vazgeg¢ilmez bir pargasi olmustur.

Czerny’nin piyano teknigi ve pedagojik yaklagimlari {i¢ farkli adimda
toplanmustir.

Birinci adim piyanoya oturus bi¢imi, el, kol ve bilek pozisyonlarini temel alan
yaklagimlaridir. Bu yaklagimlari, bu alanda c¢alisma yapan kendisinden onceki
bestecilerle benzer 6zelliklere sahiptir. Bu nedenle Czerny’nin piyano teknigindeki ilk
adim Onerileri, var olan Onerilerin devamini saglamis ve genisletilmesi iizerine
yogunlasmistir.

Ikinci adim, parmaklarin durusu ve kullanimlar1 ile ilgilidir. Czerny,
parmaklarin kullanimlariyla ilgili su kurallar1 6nermistir; her iki elde de dort uzun
parmak birbirlerinin iizerinden gecemez, ayni notalarin birbirlerini tekrar etmesi
durumunda bu notalar ayn1 parmak ile ¢alinamaz, birinci parmak asla siyah tuslarda
calamaz. Bunu takiben, her parmak ihtiya¢ duyuldugunda gerektigi gibi kullanilmali,
teknik pasajlar farkli parmak numaralar ile ¢alinabilmeli ancak parmak gecislerinin
stirekliliginden kaginilmalidir (Gerig, 2007, s.113-114). Czerny’nin bu parmak kullanim
onerileri, o donemde uygulanmasi miimkiin olan her kosulda gecerliligini koruyan

kurallar olarak kabul gérmiistiir.



Ucgiincii adim ise, pedal kullanimi, ezber, sahne icrasi, melodi ¢alismalari, tuse,
ifadeli calma gibi yaklasimlari icerir. Czerny, bu yaklagimlar arasindan 6zellikle pedal
kullannmina dikkat ¢ekmistir. Beethoven’den sonra siklikla kullanilmaya baslanan
pedalin, miizikaliteye katki sagladigini diistinmiis ve piyanistin gerekli gordiigii her
sekilde kullanilabilecegini one siirmiistiir (Gerig, 2007, s.115). Buna ek olarak Czerny

de giizel calma ile ilgili 6nerilerde bulunmus ve bunu su sekilde ifade etmistir;

Piyano ile sunulan sanata hakim olmak i¢in giizel, ahenkli ve yumusak bir tona sahip olmak
gerekir. Forte ’, Fortissimo ® gibi niianslardan ve gereksiz sertliklerden kesinlikle
kagimilmalidir. Dahasi konuskanlik ve temiz ¢calmanin sentezi en iist diizeyde olmali, yogun
teknik iceren pasajlar son derece ustalikla icra edilmelidir. Ancak bu sekilde miizikle
tanismamis kisilere bile gercekei bir haz verilebilir (Gerig, 2007, s.115).

Czerny, kendisinin One siirdiigii giizel ¢alma Onerisinin yaninda Mozart,
Beethoven, Clementi, Cramer gibi bestecilerin miizikal karakterlerini tanimlamis ve bu
dogrultuda eserlerinin nasil yorumlanmasi gerektigi iizerine de onerilerde bulunmustur.
Pedagojik bir yaklagimla sunulan bu oOneriler, yorumculugun ve bunun iizerine
kurulacak olan piyano egitiminin temellerini olusturmustur.

Romantik donemin ilk yarisinda Clementi, Cramer, Hummel, Czerny gibi
besteciler teknik ve miizikal yaklasimlarini pedagojik olarak sunmus ve piyano
tekniginin temellerini olusturmustur. Bu bestecilerin 18. yiizy1l piyano teknigi
anlayisinin devami niteligindeki yaklagimlari, pratikte yetersiz kalmis ve etkili bir
miizikal icra i¢in olmasi gerekeni One siirmenin Gtesine gecmemistir. Dolayisiyla,
mekanik teknik anlayis, bu bestecilerin ¢alismalariyla zirvesine ulagmis ve lizerinde
yapilacak fazla birsey kalmamistir. Bu noktadan itibaren, piyano tekniginin gelisimini

Chopin, Liszt, Thalberg gibi donemin geng bestecileri listlenmis ve onlarin 6zgiirliikeii,

kendilerine 6zgii yaklagimlari, piyano teknigini yeniden sekillendirmistir.

7 Kuvvetli, giicli.

8 Forte’den daha kuvvetli ve giiclii.



IKiINCi BOLUM

2. FREDERIC CHOPIN OP. 10 ETUTLERIN YAPISAL ANALIiZi VE
YORUMLANMASI

2.1. Op. 10 Etiitler

Op. 10 etiitler 1829 ve 1832 yillar1 arasinda bestelenmis’, ilk olarak 1833 yilinda
Maurice Schlesinger tarafindan Fransa ve Friedrich Kistner tarafindan Almanya’da,
1835-6 yillara arasinda ise Julian Fontana tarafindan Ingiltere’de yayimlanmistir.
Chopin’in heniiz yirmi iki yasindayken tamamladigi bu oniki etiit, getirdigi yenilik¢i ve
Ozgiirliik¢ii yaklagimlartyla oldukea ilgi gormiistiir. Chopin oncesinde yalnizca teknik
gelisimi hedefleyen ve egzersiz olmanin 6tesine gegmemis olan etiit kavrami, bu oniki
etiit ile birlikte tamamen degismis, derin miizikal ifadeler iceren artistik eserler haline
gelmistir. Bununla birlikte Chopin, kendisinden o6nceki Clementi, Czerny gibi
bestecilerin, piyano tekniginde olmasi gereken bir yaklasim olarak one siirdiigli miizikal
teknik anlayisi bu etiitlerle gerceklestirmis ve kendisinden sonra bu ¢izgiden devam
edecek olan etiit anlayisinin ilk 6rneklerini sergilemistir.

Chopin, miizikaliteyi olusturan fikirleri oncelikli olarak ele almis, eserlerinde
piyano teknigini zorlastiran ve teknigi ilerletmeye yonelik bir amag¢ benimsememistir.
Ancak Chopin’in kendine 6zgii bir esneklige sahip olan el yapisi, tiim eserlerinde
oldugu kadar etiilerinin de teknik yapilarina yansimistir (Gerig, 2007, s.162). Bu
nedenle, Chopin Oncesindeki etiitlerde c¢ok az goriilen genis aralikli yapilar,
miizikaliteye katki saglayacak bir bicimde kullanilan pedal yaklasimlari, o donem igin
yasak olarak goriilmiis ve ¢ogunlukla elin esnekligi ile ¢alinabilen siyah tuslarda birinci
parmak kullanimi bu etiitlerde yer almistir. Bu durum, besteci her ne kadar miizikaliteyi
On planda tutan bir yaklasimi benimsemis olsa da, etiitlerini ¢alan yorumcular1 teknik
anlamda da zorlamistir. 20. yilizyilin en Onemli piyanistlerinden biri olan Arthur

Rubinstein, Chopin’in etiitlerinin teknik ve miizikal zorlugunu su sekilde ifade etmistir;

9 http://www.ourchopin.com/analysis/etude.html (Erigim tarihi: 10.04.2017)



Liszt teknik yapmacikligr isledi; onun basardigi zorluklar maskeydi ve teknik zorluklari
biiytik efektler kullanarak somiiriirdii. Chopin yalnizca miizikal fikirlerle ilgilenirdi ve onun
eserlerinin zorlugu, onun dogasinda olan fikirlerin zorluguydu... Kirk dakika siiresince
performans gerektiren, teknik abartilarla dolu Liszt Sonat’1, yorgunluk hissetmeden calip
piyanonun basindan kalkabilirim ama Chopin’in, en kisa etiidii bile beni tiiketen bir efor

sarfetmeye zorluyor (Gerig, 2007, s.162).

Chopin’in bu kendine has el yapisi, onun yarattig1 teknik anlayisin da essizligini ortaya
koymustur. Etiitlerde beklenilen miizikal ve teknik kaliteye ulasilabilmesi, onun el
yapisina sahip olmayan yorumcular i¢in fazladan g¢aba gostermeyi gerektirmistir.
Bununla birlikte, etiitlerin teknik ve miizikal yaklagimlari, Chopin’in diger eserlerinin
de alt yapisini olusturmustur. Etiitler igcerisindeki teknik yapilar, kongertolari, sonatlari,
scherzolar1 gibi biiyiik formlu eserlerinde goriilmektedir. Bu nedenle Op. 10 Etiitler,
yorumcular1 Chopin’in diger eserlerine de hazirlayan niteliktedir.

Chopin’in etiitleri ile ilgili, giinlimiizde tartisma yaratan diger bir konu da bu

etiitlerin isimleridir. Op. 10 igerisinde baslig1 veya ismi olan etiitler su sekildedir;

Op. 10 No. 1 “Waterfall” (Selale)

Op. 10 No. 2 “Chromatique” (Kromatik)
Op. 10 No. 3 “Tristesse” (Keder)

Op. 10 No. 4 “Torrent” (Sagnak)

Op. 10 No. 5 “Black Keys” (Siyah Tuslar)
Op. 10 No. 6 “Lament” (Agit)

Op. 10 No. 7 “Toccata” (Tokata)

Op. 10 No. 8 “Sunshine” (Giin Is181)

Op. 10 No. 9 (Isimsiz)

Op. 10 No. 10 (Isimsiz)

Op. 10 No. 11 “Arpeggio” (Arpej)

Op. 10 No. 12 “Revulutionary” (ihtilal)"’

Chopin’in ¢ok az eserine isim verdigi bilinmektedir. Neredeyse eserlerinin
tiimi{ine numara vermeyi tercih etmistir. Giiniimiize kadar ulasmis olan etiitlerindeki bu
isimler, o giine kadar goriilmemis miizikal bir etkinin sonucu olarak editorler, Chopin’in
ve onun miiziginin tutkulu hayranlar1 tarafindan yakistirilmistir. Bunun sonucunda, bu

takma isimler yorumcularin hayal giiciinii de etkilemis ve miizigin bu dogrultuda

10 http://www.ourchopin.com/analysis/etude.html (Erisim tarihi: 10.04.2017) (Ceviriler tarafimdan yapilmistir.)



sekillenmesini saglamistir. Ancak Chopin’in bu isimleri onaylamamasinin yant sira, bu

isimleri ileri siirdiigiine dair bir bulguya da rastlanmamistir ',

2.1.1. Op. 10 No. 1 Do Major

Etiit, sag elde yer alan genis aralikli arpejlerin inici ve ¢ikic1 hareketlerinden
olusmustur. Pozisyon degisikligi olarak adlandirabileceg§imiz teknik, piyano c¢alis
tekniginin en 6nemli 6zelliklerinden biridir. Chopin’in eserlerinde sik¢a goriilen bu
anlayis, klavsen tekniginden modern piyano teknigine geciste bir yenilik olarak kabul

edilir.

Allegro. J -176.
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Gorsel 2.1. Op.10 No.l 1. ve 2. Ol¢iiler
Genis Aralikli Arpejler
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Etiitteki arpejlerin pozisyonlari, araliklarin farkli olmasi sebebiyle stirekli degisim
gosterir. Birinci ve besinci parmaklar, arpejlerin birinci ve dordiincii notasini ¢alarken,
ikinci ve dordiincii parmaklar ara notalar1 tamamlar. Bu yapi, 6zellikle dordiincii ve
besinci parmaklart gii¢lendirirek, parmaklar arasindaki perdelerin agilmasin1 ve buna

bagli olarak genis bir el pozisyonunun olusmasini hedeflemistir.

11 hitp://www.ourchopin.com/analysis/etude.html (Erisim tarihi: 10.04.2017)
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Géorsel 2.2. Op. 10 No. 1 1. Ol¢ii
Parmak Numaralar
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880
Sag eldeki arpejlere karsilik sol elde, armonik yapiy1 olusturan ve destekleyen

melodik bas sesleri yer almistir. Oktavlar halinde ilerleyen bu melodik hat, genellikle

iki Olgii siiresince devam eden birlik ve dortliik notalardan olusmustur.

Fr. Chopin, Op. 10. Liv 1.
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Gorsel 2.3. Op. 10 No. 1 1, 2 ve 3. Olciiler
Bas Seslerdeki Melodik Hat
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880
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Gorsel 2.4. Op. 10 No. 1 4, 5 ve 6. Olgiiler

Bas Seslerdeki Melodik Hat
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Etiidiin baslica zorlugu; inici ve ¢ikici hareketler sirasinda elin konumuna dair
uygulanacak olan teknikle ilgilidir. Genis araliklardan olusan arpejlerin diger oktava
aktariminda, 6zellikle birinci parmagin elin altindan gecirilerek, miimkiin oldugunca
bagl bir sekilde hareket ettirilmesi 6nemlidir. Gamlarda ve arpejlerde birinci parmagin
elin alttan gecirilerek hareket etmesi, Clementi’yle baslayip Chopin ile siirdiiriilmeye
devam eden eski piyano geleneginin onemli Ozelliklerinden biridir. Chopin, her ne
kadar eski piyano geleneginin iginden yetismisse de, etiitlerinde gostermis oldugu
yeniliklerle romantik piyano tekniginin temellerini olusturmustur. Bundan dolay1, etiidii
calisirken hem eski ekoliin hem de romantik piyano ekoliiniin teknik 6zellikleri g6z
oniinde bulundurulmalidir. Oncelikle, tiim parmaklar tuslarin diplerine oturtulmalidir.
Bunu yaparken, parmaklarin tuse iizerine yukaridan ve dik bir hareketle diismesi
onemlidir. Bu sekilde elde edilecek olan ses parlak ve ayrintili olarak duyulur, bu da
etiitteki eski ekol tinisinin korunmasini saglar. Daha sonra, bilegin arpejler lizerinde
esnek hareket etmesi ve bagl calis lizerinde durulmalidir. Bunun sonucunda ise, elin ve
parmaklarin ¢evikligi artar. Tiim bunlarin sonucunda ortaya esnek ve ¢evik bir yorumun
yani sira, arpejdeki her notanin ayrintili bir sekilde duyuldugu, eski ve romantik piyano
ekoliiniin sentezi ¢ikmis olur.

Etiidiin iizerinde durulmasi gereken diger bir 6nemli nokta da, sol eldeki bas
seslerin ¢alimigiyla ilgilidir. Calis sirasinda yanlizca sag eldeki arpejlere odaklanilmasi
sol eldeki melodik hattin geri planda kalmasina yol acabilece§inden, her iki el

arasindaki denge sorunsalini géz Oniinde bulundurmak gerekir. Dolayisiyla iyi bir
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yorum i¢in, sadece sag eldeki arpejlerin dogru bir sekilde ¢alinmasinin yani sira, sol

eldeki oktavlardan olusan melodik hattin da miizikal bir sekilde seslendirilmesi gerekir.
Sonug¢ olarak bu etiit; parmaklarin bireysellesmesi, parmaklar arasindaki

perdelerin acilmasi ve bilegin esnekligini saglayarak, romantik piyano okulunun ve 19.

ylizyil piyanistliginin temelerini gelistirerek yenilikler ortaya koymustur.

2.1.2. Op. 10 No. 2 La Minor

Ronesans klavsen tekniginde, birinci ve besinci parmaklarin zayif parmaklar
olarak gorildiigi ve bundan dolayr iki, iic ve dordiincii parmaklarin birbirlerinin
tizerinden gecirilerek kullanildigi bir teknik yaklasim bulunmaktaydi. Ancak, Klasik
Donem’de gelismeye baslayan piyano teknigi, Ronesans donemindeki yaklasimi terk
ederek tiim parmaklarin etkili bir bi¢imde tuse iizerinde kullanildigr bir anlayisi
benimsedi. Bu anlayis, dordiincii parmaktan sonra {i¢lincli parmagin gelmesine izin
vermeyen, baska bir degisle parmaklarin birbirlerinin {izerinden gegmesini yanlis olarak
nitelendiren bir anlayisti. Bu anlayis, Czerny ile birlikte romantik donemin baglarinda
da tekrar piyano tekniginde bir kural olarak sunulmustu. Ancak Chopin bu etiitte,
Czerny’nin bu kuralini dikkate almayarak, Klasik Dénem’de terk edilmis olan klavsen
teknigini tekrar karsimiza cikartir. Tek el iizerindeki kromatik yapiya eslik eden
akorlardan dolay1 béliinen el pozisyonunu, yenilik¢i bir yaklasim olarak piyano

teknigine yeniden kazandirilmistir.
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Gorsel 2.5. Op. 10 No. 2 1. ve 2. Olgiiler
Parmalklarin Birbirlerinin Uzerinden Gecirilmesi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Sag el etiidiin basindan sonuna kadar ikiye boliinmiis durumdadir. Elin birinci
parmaga yakin olan kismi akorlar ile ¢ikici kromatik yapiya eslik ederken, diger kismi

li¢, dort, ve besinci parmaklarin sozii edilen eski ¢alis teknigi ile temay1 ¢almaktadir.
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A: Elin hareket eden kismi

B: Elin eslik eden kismi

Gorsel 2.6. Elin farkli hareket eden kisimlarinin gosterimi
Kaynak: Paris, A. Cortot, 1915

Bunun sonucunda el pozisyonu degismekte ve etiidii istenilen hafiflikte ¢calmak daha da
zorlasmaktadir. Bu teknik yaklagimin amaci, diger parmaklara gore daha zayif kalan
dort ve besinci parmaklarin zayifligini gidermek ve miizikal bir tuse anlayisini, siradisi
bir el pozisyonunda gelistirmek olmustur.

Etiit, her ne kadar teknik 6zellikleri 6n planda tutsa da, ince bir anlatim ve zarif
bir calisla icra edilmelidir. Etiidiin diger bir 6zelligi de parmaklarin i¢ ice girdigi sikisik
ve dar pozisyonlarda ¢evikligin kusursuz bir sekilde siirdiirtilmesidir. Bundan dolay1 el
pozisyonunun sabitligi ve bilegin olabildigince diiz olmasi, etiidiin icrasi sirasinda

teknik zorlugun miizikal bir anlatimla birlesmesinde 6nemli bir rol oynamaktadir.

2.1.3. Op. 10 No. 3 Mi Major

Etiidiin ilk goze carpan 6zelligi, geleneksel etiit teknigi kavrami ile yazilmamig
olusudur. Clementi ve Czerny’de goriilen mekanizme dayali parmak ¢evikligi yerine
parmaklarin sarki soyleyebildigi miizikal bir teknik yaklasim olusturulmus ve eski etiit

kavramini, Cantabile'? bir anlayis ile ¢esitlendirmistir.

1Zipsan sesini taklit eder gibi, sarki sdyleyerek.
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Géorsel 2.7. Op. 10 No. 3 1, 2 ve 3. Ol¢iiler
Ana Tema
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Polifonik yapida bestelenmis olan etiitte ilk farkedilen teknik zorluk, bu yapi
icindeki ¢ift seslerin, hizli ve temiz calinmasi gerekliligidir. Bunu saglamak i¢in bilegin
rahat ve esnek olmasi miizikal bir tin1 ve kontrol agisindan 6énemli bir rol oynar. Ayrica
elin cat1 genisligini konu alan iki ve besinci parmaklarin genislemis bir pozisyonda
calintyor olmasi, parmaklar arasindaki perdelerin esnekligini sagladigi i¢in sozii edilen

teknik zorluk etiit izerinde hakimiyet saglandik¢a bir kazanim haline doniisecektir.
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Gorsel 2.8. Op. 10 No. 3 55, 56, 57 ve 58. Olgiiler
Cift Sesler
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Ayrica etiit, pedal kullanimi ve tusun iizerinde parmak degistirme teknigi ile
miizikal ciimle icras1 ¢alistirmaktadir. Bu miizikal ciimle yapilar i¢indeki dérdiincii ve
besinci parmaklar, gerek parmak degistirme teknigi gerekse derinlik arayislariyla ifadeli

calis lizerine yogunlagmustir.
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Gorsel 2.9. Op. 10 No. 3 1, 2 ve 3. Olgiiler
Tusun Uzerinde Parmak Degisimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Boylelikle, bu parmaklarin dengeli bir tin1 elde etmesi saglanabilir. Bu
yaklagimlarin sonucunda elde edilen ifadeli miizik ciimleleri ve miizikal tini, teknik
gelisim agisindan etilidiin temel hedefini olusturur.

Etiidiin polifonik yapida olusu ve miizik ciimlelerinin Rubatolu'® ¢alinmasi, sag
eli iki ayr1 bolgeye bolmiis ve bu da parmaklar arasindaki balans sorununu beraberinde
getirmistir. Bu noktada istenilen, her parmagin birbirinden bagimsiz olarak cantabile
calabilmesi, ancak bunu yaparken polifonik yapinin gerekliligi olan miizikal uyumun da
bozulmamasidir. Bu polifonik anlatim, oncesinde iki katmanli olarak gorebilecegimiz
climleleri, dort, bes katmana yiikselterek parmaklarin bagimsizligini gelistirmeyi
amaglar.

Bu etiitle beraber, parmaklar arasinda denge gozeten tinisal kontrol fikri ilk defa

ortaya atilmis ve piyano teknigine yeni bir bakis agis1 gelmistir.

2.1.4. Op. 10 No. 4 Do Diyez Minor

Bu etiit, bestecinin ortaya koydugu parmak cevikligine dayanan eski klavsen
teknigi ile agik pozisyonlar1 gerektiren romantik teknik anlayisin bir birlesimidir. Bu
etiidii onceki ekolden ayiran en Onemli Ozellik, birinci parmakta siyah tuslarin

kullanmasidir.

13 jcrada gegici olarak kesin bir tempodan ayrilmak ve nota siirelerini, bir climlenin anlamini agiklamak amaci ile
degistirmek.
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Gorsel 2.10. Op. 10 No. 4 1, 2 ve 3. Olgiiler
Sivah Tus Uzerinde Birinci Parmak Kullanim:
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Kapal1 el pozisyonunda ¢alinan ilk ciimle ve bu climlenin sonunda gelen
arpejlerle aniden gegilen agik el pozisyonu, her iki pozisyonda da elin esit tin1 elde
etmesini hedeflemistir. Chopin, bu esitligi ve dengeyi saglamak i¢in virtiioziteyi temel

almustir.
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Gorsel 2.11. Op. 10 No. 4 1,2 ve 3. Olgiiler,
Kapali Pozisyon
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Gorsel 2.12. Op. 10 No. 4 4. ve 5. Olgiiler,
Actk Pozisyon
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880
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Buna ek olarak, bir motifin, bircok tonda her iki el i¢in de yazilmig olmasi,
ellerin birbirlerine olan gili¢ dengesinin de esitlenmek istendigini gdéstermektedir. Bu
yaklasimi sadece ayni hareketleri yapiyor olmalarindan degil, ses degiskenliklerini

orantili olarak yapmay1 ¢alistirmasiyla da gézlemlenir.

Gorsel 2.13. Op. 10 No. 4 19, 20, 21, 22, 23, ve 24. Olgiiler
Motiflerin Ellere Dagilimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Diger bir deyisle, sag elin yaptig1 teknik hareketler, armonik degisimler ve niians
degisiklikleri dialogsal bir yapi igerisinde sol elde de goriiliir.

Etiidiin zorlugu, her iki el i¢in de yazilmis olan kapali ve acik pozisyonlardaki
miizik ciimlelerinin, istenilen tempo igerisinde ayrintili olarak duyulmasidir.
Gereginden fazla pedal kullanimi ve rubatolu bir yorum, her notanin ayrintili bir sekilde
duyulmasina engel oldugundan, etiit miimkiin oldugunca az pedal kullanilarak ¢calinmali
ve viriiozite 6n planda tutulmalidir. Bunu saglamak i¢in, 6zellikle kapali pozisyonda
parmaklarin tuslara dik bir bi¢cimde basmasi ve el pozisyonunun bozulmamasi
onemlidir. Ancak bunu yaparken yumusak bir tim1 goézetilmeli ve sertlikten
kaginilmalidir.

Eserde farkedilen diger bir unsur ise, iki zit teknik ayrinti olan legato ve

staccatonun es zamanli bir sekilde etiitte yer almasidir.

18
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Gorsel 2.14. Op. 10 No. 4 22 ve 23. Olgiiler,
Legato ve Stacatto
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Buradaki zorluk, her miizik ciimlesinin sonunda legato ve staccato ¢alan ellerin
birbirleriyle yer degistirmesi ve bunun farkli tonalitelerde gergeklesmesidir. Sol elde
legato olarak duyulan miizik ciimlesi, iki 6l¢li sonunda sag elde farkli bir tonalitede yine
legato olarak duyulmaktadir. Ellerin birbirlerine olan gii¢ dengesinin ve tim1 esitliginin

gelistirilmek istenmesi, 6zellikle etiidiin bu boliimiinde farkedilmektedir.
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Gorsel 2.15. Op. 10 No. 4 19, 20, 21, 22, 23, ve 24. Olgiiler
Tonalite ve Motiflerin Yer Degistirmesi.
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Sozii edilen 6zelliklerin yaninda, melodik cizgiye eslik eden akor kiimelerinin
hi¢bir zaman armonik yapiy1 tamamlayan bir dolgu unsuru olarak goriilmemesi, etiidiin
miizikal yapisina dahil oldugunun bilinmesi gerekir. Sag elin temay1 ¢aldigi sirada sol

elde goriilen akorlar, sag eldeki ana partiyi melodik olarak desteklemelidir.
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Gorsel 2.16. Op. 10 No. 4 1, 2 ve 3. Olgiiler
Melodik Akor Kiimeleri
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu eslik goriinimiindeki partiler her zaman sarki sdyleyen bir karaktere
sahiptirler. Dolasiyla Chopin’in piyano yazilarinda, Chopin Oncesi piyano etiitlerinde
yer alan ve sadece eslik islevi olan partiler 6nemini biiytik ol¢lide yitirmistir.

Etiit biitiin olarak ele alindiginda ilk farkedilen, onceki ii¢ etiitten daha belirgin
bir formda yazilmis olusu ve bir Coda’nin'* olugudur. Coda béliimiinde sol elde yer alan
oktavlar ve araliklar, bu etiit icerisinde duyulmamis yeni bir melodik hat olusturmustur.
Kromatik yapidaki bu melodi, bas seslerin sabit olmasindan dolayi, sol elin klavye
lizerinde atlamasii gerektirir. Bu atlama hareketi, elin kapali ve acik pozisyonlarda

caldig1 konuma ek olarak kol kullanimini da etiidiin teknik 6zelliklerine eklemistir.
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Gorsel 2.17. Op. 10 No. 4 70, 71 ve 72. Olciiler
Bas sesleri ve Kromatik melodi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu teknik ve form yaklasimlariyla, Chopin etiit kavramini yanlizca egzersiz

olmaktan ¢ikarmus, belirli bir form yapisina sahip miizikal bir eser olarak gdéstermistir.

14 Bitim eki, bitim boliimii.
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2.1.5. Op. 10 No. 5 Sol Bemol Major

Klasik Donem’in sonlarina dogru hem yapisal, hem de armonik olarak
zenginlesmeye baglayan miizikle birlikte, siyah tuslar {izerinde birinci parmak
kullanilmaz kurali, Beethoven, Schubert gibi bestecilerin eserlerinde bu kuralin disina
¢ikan kullanimlariyla degismeye baslamistir. Ozellikle Beethoven’in son doénem piyano
sonatlarinda, bestecinin bu kurali neredeyse hi¢ g6z Oniinde bulundurmadig:
goriilmektedir. Fakat bu durumu radikal bir degisiklik olarak degil, miizigin yapisal ve
armonik degisimlerinin dogal bir sonucu olarak gormek gerekir. Ciinkii yeni anlayislar
ve degisimler bestecilerin eserlerine bu anlamda yansimis olsa da, bunlar heniiz
donemin kati kurallarmmi degistirecek boyutlarda degildir. Ancak bu degisimler,
Romantik Dénem’in baslarinda daha da belirginlesmis, piyano teknigine kesin bir
sekilde yansimasi da bu etiitle birlikte olmustur. Etiidiin sag el partisinin, tamamen
siyah tuslar iizerinde ¢almasimi gerektirecek bicimde bestelenmis olusu, piyano
teknigindeki bu degisimin o giine kadar olusturulmus olan zirve noktasimi teskil
etmistir. Daha 6nce her ne kadar birinci parmak siyah tuslarda kullanilmis olsa da, bu
kadar kesin bir yaklagim bu etiit 6ncesinde neredeyse hi¢ goriilmemistir.

Etiidiin teknik yapisinda, sag elde bulunan 16’lik degerlerden olusan ve ¢evik bir
sekilde calinmasi istenilen ticlemeler goriiliir. Bu tliclemeler genellikle tiglii ve besli
araliklardan meydana gelmis ve inceden kalina veya tersi yonde yatay bir bigimde

ilerleyen melodiyi olusturmustur.
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Gorsel 2.18. Op. I0No. 5 5,6, 7,8, 9, 10, 11 ve 12. Olgiiler
Araliklardan Olusan Teknik Yapi ve Melodik Cizgi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Ucglii ve besli araliklarin yatay bir teknikle yazilmis olmasi, elin ve bilegin pozisyonunu
sabitlemeyi gerektirir. Elin pozisyonunu degistirerek veya bilek kullanarak bu teknik
yapiy1 istenilen c¢eviklikte ¢almak miimkiin degildir. Daha ¢ok parmak cevikligi 6n
planda tutulmali, el ve bilegin saglayacagi gii¢ parmaklarda korunmalidir. Buradaki
yaklagimin amaci, her parmagi bagimsiz olarak giiclendirmek ve siyah tuslar lizerinde
parmak gegcislerini rahatlatmaktir. Agirlikli olarak sabit bir el pozisyonu ile ¢alinmasi
istenen etlitte, bilegin esnekligini gerektirecek motifler de goriiliir. Ancak bu bilek
hareketi, elin siyah tuglar tizerinde caliyor olmasindan dolayr minimal diizeyde

olmalidir.
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Gorsel 2.19. Op. 10 No. 5 17, 18, 19 ve 20. Olgiiler
Esnek Bilek Kullanimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Etiidiin miizikal yapisinda, ellerin herhangi birinin digerinden 6nde olmasini
gerektirecek bir bicimde olmadig1 goriiliir. Ana melodi, genellikle sol elde duyuluyor
olsa da, sag eldeki cevik climleler de bu melodik yapiin i¢indedir. Yani her iki elin
partisi, birbirlerinden bagimsiz olarak kendi melodik yapisina sahip ¢ikar. Bu iki farkl

melodiyi birbirleriyle baglantili olarak duyuran unsur armonik uyumdur.
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Gorsel 2.20. Op. 10 No. 5 1. ve 2. Olciiler
Sol Eldeki Tema ve Sag Eldeki Melodik Hat
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bundan dolay1 sag eldeki teknik zorluk i¢eren miizik cilimlelerinin, ayn1 zamanda
melodinin ana unsuru olarak diisiiniilmesi gerekir. Bunun i¢in, parlak bir tuseyle ¢alis
ve melodiyi olusturan notalarin ayrintili bir sekilde duyulmasi olduk¢a énemlidir.
Bununla birlikte birinci parmagin siyah tuslarda kullanilmasi yanlizca sag elde
degil, ayn1 zamanda sol eldeki tematik yapilarda da goriilmektedir. Bu yapilar zaman

zaman akici melodik ¢izgiler olusturur.

23



: 8 ” 457 ;
voi s EEEE,, VENVESLE  #7e  gfe  e2e  afe
s b s e s ‘ .
Mﬂtﬁﬁ = _S223 Sasg Saa) =2

e — —
b—ﬁ
P

-

Gorsel 2.21. Op. 10 No. 5 45, 46, 47 ve 48. Olgiiler
Sol Eldeki Melodi ve Siyah Tuslar Uzerinde Birinci Parmak Kullanimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Buna ek olarak, eserin sonunda yer alan oktavlarin tamaminin siyah tuslar lizerinde

calinmasi, yine bu etiitten 6nce goriilmemis yeni bir yaklagimdir.

=/

Gorsel 2.22. Op. 10 No. 5 83, 84 ve 85. Olciiler
Siyah Tus Uzerinde Oktav
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Etiidiin miizikal yapisindaki diger bir 6ne ¢ikan 6zellik de, Subito' kavramudir.
Eserin basinda duyulan ve ilk temanin her tekrarinda ayni sekilde ¢alinmasi istenilen bu
kavram da, miizikal yapida bir yanki etkisi olusturmus ve miizik ciimlelerini

birbirlerinin tekrar1 olmaktan ¢ikarmistir.

15 Birden, birdenbire, ani.
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Gorsel 2.23. Op. I0No. 5 5,6, 7,8, 9, 10, 11 ve 12. Olgiiler
Subito Kavrami
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bunun sonucunda hem dinleyici hem de yorumcu i¢in miizik monoton '
olmaktan ¢ikmis, daha renkli bir anlayis olusturmustur. Aynm1 miizik climlesini farkl
karakterde ¢alma yetisinin gelisimine olanak tanimasindan dolayr bu yanki etkisi,

yorumcunun teknik ve miizikal gelisimine de katki saglamistir.

2.1.6. Op. 10 No. 6 Mi Bemol Minor

Chopin bu etiitte, miizikal climle icrasimi gelistirmeyi hedeflemistir. Bunu
onceki etiitlerinden farkli olarak, virtiidzitenin geri planda kaldigi, daha diisiik bir nabiz
ve derin bir miizikal ifade kullanarak ger¢eklestirmistir.

Yapisal olarak, gii¢lii bir miizikal ifade ile calinmasi gereken sag eldeki

climleye, sol el tamami1 16’11k notalardan olusan bir melodik altyapi ile eslik eder.

16 Degismeyen ses, tek diize.
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Gorsel 2.24. Op. 10 No. 6 1, 2 Ve 3. Olciiler
16 Itk Notalardan Olugan Melodik Alt Yapi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu melodik yap1 her ne kadar eslik gibi goriinse de, ulagilmak istenilen miizikal
derinligi saglar. Bunun nedeni, armonik hareketlerin ve modiilasyonlarin bu melodik
yap1 ile birlikte gerceklesmesidir. Dolayisiyla, sag elde bulunan miizik ciimlesi, bu alt
yap1 olmadan etkisini yitirmektedir. Bu nedenle, bu alt yapmin eslik olarak
diisiiniilmemesi ve etiidiin temelini olusturan ana unsur oldugunun bilinmesi gerekir.

Sag eldeki miizik climlesinin teknik zorlugu ise, belirli notalarin uzun siireli
olarak tutulmasidir. Buradaki zorluk; sag elin tek dokunusla, bes vurusluk bir siireye
yayilmasi gereken notay1 ¢aldigi sirada sol elin, ayni slirede on nota c¢aldig1 bir yapida
olusudur. Sol eldeki alt yapinin hareketli ve devamli olusu, sag elde uzamasi gereken

notalarin yeteri kadar duyulmasini zorlastirir.
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Gorsel 2.25. Op. 10 No. 6 1, 2 Ve 3. Olciiler
Uzun Siireli Notalar ve Siirekliligi Olan Alt Yapi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bundan dolay1 eller arasindaki ses dengesinin gozetilmesi, yani sol elin, ana

temanin iizerinde duyulmayacak bir niians ile ¢alinmasi dogru bir yorum i¢in gereklidir.
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Bunun yaninda temponun Andante'’ olmasi, derin ve ifadeli bir yorum icin ellerin
pozisyonunu degistirmeye olanak tanir. Ozellikle sag eldeki uzun notalarin, bu tempo
icinde gereken siirede calinabilmesi, elin pozisyonu ile dogrudan ilgilidir. Virtiidzite
gerektiren climleleri galarken, elin c¢atis1 daha yiiksek, parmaklar ise tuslara dik olarak
basan bir pozisyondadir. Bu, hizli tempolarda ¢evik ve kontrollii bir ¢alis teknigi saglar.
Ancak bu teknik, seslerin uzamasina gerektigi 6l¢iide yarar saglamayabilir. Orta hizdaki
tempolarda, elin tuse {izerindeki yatay durusu notalarin daha uzun calinabilmesini
sagladig i¢in, miizikal ifade gerektiren ciimlelerde bu pozisyonu kullanmak daha dogru
bir yaklagimdir.

Etiidiin tamaminda goriilen biiyiik bir crescendo'® - decrescendo '’ niiansi,

miizikal yapinin yoniinii olusturur. Eserin 6zellikle gelisme boliimiinde zengin armonik

hareketler, siradisi modiilasyonlar ve kromatizm goriilmektedir (Eren, 2014, s. 100).

4

Gorsel 2.26. Op. 10 No. 6 17, 18, 19, 20, 21 Ve 22. Olgiiler
Armonik Hareketler ve Modiilasyonlar
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

17 Orta yavaglikta.
18 gesi gittikge kuvvetlendirerek.
19 Sesi gittikge sondiirerek.
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Gorsel 2.27. Op. 10 No. 6 33, 34, 35, 36, 37 Ve 38. Olgiiler
Kromatik Yapidaki Ciimleler
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Kromatik yap1 ve armonik hareketlilik etiidiin miizikal yapisim1 karmasik hale
getrir. Miizikal derinlik anlayisi, bu melodik yapilarin ve onlar1 olusturan armonik
zenginligin dogru bir sekilde analiz edilmesi ve birbirleri ile baglantili olarak
diistiniilmesi ile olusturulabilir. Bunun nedeni, anlatilmak istenen fikirleri miizikle
yansitabilmek i¢in teknik bir ¢alisma yerine, yapisal bir analiz yapilmas1 gerektigidir.
Dolayisiyla, ifadeli calisa ulasabilmek, eserin armonik ve melodik yapisi ile dogrudan
ilgilidir.

Chopin’in scherzo, ballade, sonat gibi biiylik formlu eserlerine bakildiginda,
miizikal derinlik ve ifadeli ¢alig anlayis1 daha belirgin bir sekilde goriilmektedir. Bu
nedenle, bu etlidiin miizikal gelisim hedefi, bestecinin diger eserlerinin de alt yapisini
olusturan niteliktedir.

Bu etiidiin {ist, alt ve orta partilerinin etkilesiminin olusturdugu yogunluk, teknik
anlayis1 miizikal ifade ile birlestirmis ve teknigi yalnizca virtiidziteden ibaret olmaktan

cikartan, yenilik¢i bir yaklagim sergilemistir.
2.1.7. Op. 10 No. 7 Do Major

Etiit, cogunlukla iiclii ve altili aralikli yapilarda yazilmis olup, ¢ift seslerden

olusan bu tiglii, altil1 hareketlerin birbirine bagh olarak ¢alinmasi1 6ngoriilmiistiir.
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Gorsel 2.28. Op. 10 No. 7 1,2 Ve 3. Olgiiler
Cift Seslerden Olusan Ciimleler
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Birer 6lciiliik climleler halinde yazilmis olan bu teknik yapi, icra sirasinda el
pozisyonunda olusacak dogal degisimlere ragmen, genis aralikli ciimle yapilarim1 da
birbirleriyle baglantili olarak ¢alabilmeyi hedeflemistir.

Etiitte ilk farkedilen, sag elin alt sesinde yer alan ortak notalar {izerindeki
parmak degisimidir. Bu parmak degisikligi, bilegin asag1 dogru hareket etmesini saglar
ve bu da genis araliklarin ¢alinmasini olusturur. Bundan dolayi, ardindan gelen dar

aralig1 parmak ¢evikligi ile calmay1 gerektirmistir.
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Gorsel 2.29. Op. 10 No. 7 1,2 ve 3. Olgiiler
Parmak Degigimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Baska bir deyisle dar araliktan genis araliga gecerken olusan atlama hareketi
bilek ile, genis araliktan dar araliga dogru olan hareket ise ikinci ve tigiincii parmaklarin
cevikligi ile gerceklesir. Buradaki zorluk, bu bilek hareketine ragmen miizik climlesinin
bagl olarak ¢alinabilmesi ve cift seslerin es zamanli olarak duyulmasidir. Es zamanlh

calis1 saglayabilmek i¢in, dar araliklar1 ¢calan parmaklarin yukaridan ve dik bir bigimde
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tuseye oturtulmasi dogru bir yaklasimdir. Buna bilek ile gerceklesen atlama hareketi de
eklendiginde, iki farkli pozisyonun bir arada ve siirekli olarak ¢aldig1 bir yap1 olusur.
Bundan dolayi, etiidii olusturan miizik cilimlelerinin baglh ve hizli bir sekilde
calinabilmesi icin, elin hafifligi temel alinmalidir. Bunun yaninda sol elde, ana tema ile
birlikte duyulan tematik yapilar da goriilmektedir. Bu yapilar genellikle sag elin tersi

yoniinde hareket etmis, hem armonik yapinin hem de temanin tamamlayic1 unsuru

olmustur.

Gorsel 2.30. Op. 10 No. 7 3. ve 4. Olciiler
Sol Eldeki Tematik Yapi ve Sag El Melodik Cizgisi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu nedenle, sol elin yalnizca eslik olarak diisiiniilmemesi, miizikal bir yorum
i¢cin daha dogru bir yaklagimdir.
Etiidiin miizikal yapisindaki zorluk ise, melodinin zayif zamanlarda ¢aliniyor

olmasidir. Bu yap1, gii¢lii zamanda gelen dar araliklar ve zayif zamanda gelen genis

araliklar seklindedir.
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Gorsel 2.31. Op. 10 No. 7 1,2 ve 3. Olgiiler
Zayif Zamanlarda Gelen Tema
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880
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Bilegin atlama hareketi, zayif zamanda gelen melodi, elin hafif olmas1 gerekliligi gibi
unsurlar goz oniinde bulunduruldugunda, birden fazla duruma ayni anda odaklanilmasi
gerekmektedir. Bu durum karmagik olmasina ragmen, etiidiin icrasi sirasinda bir uyum
icinde duyulmalidir. Bu da, gii¢lii zamanlarda gelen sol eldeki tematik yapinin, miimkiin
oldugunca sag eldeki zayif zamanda gelen melodinin ritmik dayanagi olarak

diistiniilmesi ile miimkiin olabilmektedir.
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. Gorsel 2.32. Op. 10 No. 7 1,2 ve 3. Olgiiler
Her Iki Eldeki Temalarin Zayif ve Gii¢lii Zamanlardaki Gésterimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Etiitte, lizerinde hassasiyetle durulmasi gereken diger bir unsur ise pedal
kullanimidir. Her iki elde genellikle aym1 anda gelen ve birbirlerinin aksi yonlerde
hareket eden temalarin, bagl c¢alis sirasinda karismamasi gerekmektedir. incelenen
bircok edisyonda, bu temalarin ¢alindig1 sirada pedal isareti goriilmemekedir. Pedal
kullanim1 etiidiin, daha ¢ok armonik degisikliklerin olmadig1 veya aymi tonalite

igerisinde hareket eden motiflerin oldugu yerlerde goriilmektedir.
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Gorsel 2.33. Op. 10 No. 7 52, 53, 54,55, 56, 57, 58, 59 ve 60. Olgiiler
Pedal Kullanimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu durum, el pozisyonu ve bilek hareketi gibi etkenler géz 6niinde bulunduruldugunda
bagl calis1 zorlastirir. Bundan dolayi, etiidiin bu béliimlerinde pedal kullanimi dogal
olarak gerekmektedir. Ancak bu, yalnizca baglh ¢alis1 destekleyen bir sekilde olmali,
eserin bu boliimlerinde yer almayan bir unsur oldugu unutulmamalidir.

Tim bu teknik yaklasimlarla birlikte etiit, bagli ve es zamanh calisi
gelistirmesinin yaninda, eser iizerinde hakimiyetin kusursuz bir sekilde siirdiiriilmesinin
gelisimini de saglamistir. Bunu da, giiglii ve zayif zaman, pedal kullanimi gibi

unsurlarla birden fazla duruma ayni anda odaklanilmasini saglayarak gerceklestirmistir.

2.1.8. Op. 10 No. 8 Fa Major

Bu etiit, piyano tekniginde gelistirilmesi gereken temel hareketlerden olan
parmak gecisinin gelisimi iizerinde yogunlagmistir. Cogunlukla, bir 6l¢iide yanlizca
inici ve bunu takip eden diger Slgiide cikict olarak yenilenen climle yapilari, parmak
gecislerinin akici ve dengeli olmasini amaglar. Bunun i¢in, agirlikli olarak birinci ve
dordiincii parmak gegislerindeki denge ve diizen temel alinmistir. Bu yapi, inici olan
climlede birinci parmaktan dordiincii parmaga, c¢ikici olan ciimlede ise dordiincii

parmaktan birinci parmaga gecis seklinde olmustur.
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~ Gorsel 2.34. Op. 10 No. 8 1.ve 2. Ol¢iiler
Inici ve Cikici Ciimle Yapilari, Parmak Gegisleri
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Buradaki giicliilk, bu gecisler sirasinda bilegin esnek olamamasidir. Etiidiin
Allegro®® hizda calinmasi da dikkate alindiginda, bu parmak gecislerinde bilegin
neredeyse tamamen diiz olmasi1 gerekmektedir. Gegislerdeki akicilig1 saglamak igin,
Ozellikle inici hareket sirasinda dordiincii parmagin seri bir sekilde hareket etmesi
onemlidir. Bunun yaninda, parmak gecislerine odaklanilmasi ciimle yapilarini
bozabileceginden, ciimlenin basladig1 ve bittigi yerleri temel alarak tamamina
odaklanmak, bu gecislerin rahat bir sekilde ger¢eklesmesine yardimci olabilmektedir.

Etiidiin orta boliimiinde yer alan ciimlelerde ise gegislerin bir, iic ve besinci

parmaklar tizerinde oldugu gortiliir.

20 Sevingli, kivrak, parlak ve cabuk.
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Gorsel 2.35. Op. 10 No. 8 45, 46, 47, 48, 49 ve 50. Ol¢iiler
Birinci, Uciincii ve Besinci Parmak Gecisleri
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Buradaki degisiklik, bilek kullaniminin 6zellikle inici hareket sirasinda
gerceklesen parmak gegislerine yardimci olabilmesidir. Dolayisiyla, etiidiin bu
bolimiinde yer alan gecisler sirasinda, bilegin diiz olarak pozisyonlanmasi bir
zorunluluk degildir. Ancak gereginden fazla bilek hareketi etiidiin istenilen ¢eviklikte
calinmasina engel olacagindan, bile§in miimkiin oldugunca az hareket etmesi ve
kontrollii olmasi, parmak gecislerinin rahatlig1 agisindan dogru bir yaklasim olacaktir.

Etiidiin miizikal yapisina bakildiginda, ilk farkedilen unsur sol eldeki temadir.
Karakteristik bir ritim i¢erisinde duyulan tema, miizikal olarak sag eldeki teknik yapiyla
beraber hareket etmistir. Baska bir deyisle, sag elin crescendo yaptigi sirada sol eldeki

tema da, genellikle ayn1 niiansla ¢alar.
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Gorsel 2.36. Op. 10 No. 8 21, 22 ve 23. Olgiiler
Ellerin Ayni Yondeki Niians Hareketi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880
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Ellerin bu crescendoyu birlikte yapmasi, 6zellikle ¢ikici hareket sirasinda sag
elin teknik yapiyr miizikal olarak c¢almasina da kolaylik saglar. Bunun yaninda, sag
eldeki climlelerin nabiz kontrolii, sol eldeki ritmik diizenlilikle saglanmaktadir.
Dolayisiyla, temanin ritmik olarak dogru ¢alinmasi, sag eldeki parmak gecislerindeki
diizenin temelini olusturur. Bu noktada dikkat edilmesi gereken, calis sirasinda yalnizca
sag eldeki climlelere ve parmak gecislerine odaklanilmamasidir. Sol eldeki temada
teknik acidan bir zorluk bulunmamasina ragmen, dogru bir yorum i¢in her iki elin de

ayn1 6nemde oldugunun bilinmesi gerekir.

2.1.9. Op. 10 No. 9 Fa Minor

Etiit, sol ele genis araliklar ile yazilmis ve hizli ¢calinmasi istenilen teknik bir
yapiyla, bu ele esneklik kazandirmay1 hedeflemistir. Her {i¢ vurusta yenilenen bu teknik
yapi1, bilek hareketinin hizliligin1 ve rahathigin1 da gelistirmeyi amaglar.

Bu teknik yapida, sol el iki farkli pozisyonda hareket etmistir. Bunlar; birinci
vurus sirasinda bilegin asagidan yukariya dogru hareket ettigi besinci ve dordiincii
parmaklarla gergeklesen ilk pozisyon, ikinci ve ii¢lincii vuruglarda birinci parmagin

giiciinii saglayan ve tekrarlanan ikinci pozisyondur.
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Gorsel 2.37. Op. 10 No. 9 1. Ol¢ii
Sol Elindeki Pozisyonlarin Gosterimi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Buradaki problem, ikinci pozisyon sirasinda birinci parmagin tuse lizerinde
bagimsiz olarak hareket edememesidir. Birinci parmaktan once ve sonra dordiincii
parmak kullanilmasi ve bunlar arasindaki araliklarin genis olmasi, parmaklarin gii¢
dengesini degistirmis, birinci parmagi bilekle beraber hareket ettirmistir. Bu da, bilegin
glic dengesini dordiincii parmaktan alarak, birinci parmaga aktarma bi¢iminde
gerceklesir. Bu yaklasim, etiidiin sonuna kadar devam etmis, teknik ve miizikal alt
yapiy1 olusturmustur.

Etiidiin miizikal yapis1 ise, her iki elin bir biitiin olarak duyulmasi ile olusur.
Miizigin rubatolu, yiikselen ve alcalan bir dinamigi olusu, sag eldeki miizik

climlelerinin ifadeli ¢alis ve tin1 kontrolii izerine yogunlastigini géstermektedir.
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Gorsel 2.38. Op. 10 No. 9 52, 53, 54, 55, 56 ve 57. Olgiiler
Miizikal Yapi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Dolayisiyla bu ciimlelerin, sol elin yogunlugunun altinda duyulmamalari, siirsel bir
karakterde ve parlak bir sekilde ¢alinmalar1 gerekir. Bunun i¢in de, elin rahathigr ve
parmaklarin tinisal kontrolii temel alinmalidir. Eserin yapisina hakim olan Agitato®'
karakterinin sol eldeki teknik yapilarla elde edilmesi de buna eklendiginde,
birbirlerinden farkli karaktere sahip temalarin uyum i¢inde caldigi miizikal siireklilik
olusmustur. Eller arasindaki birlikteligin olusmasina yardimci olan unsur da, sol elin
birinci parmaginda olusan melodidir. Bu melodi belirgin degildir, ancak sol elin agitato

karakterini sag ele aktarmis ve armonik olarak temay1 tamamlamustir.

21 Atilgan, tez canli, heyecanli bir deyisle.
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Gorsel 2.39. Op. I0No. 9 1, 2, 3ve 4. Olciiler
Sol Elin Tema Ile Etkilesimi
Kaynak: Berlin, K.Klindworth, 1880

Bu nedenle, dogru ve miizikal bir yorum igin ellerin birbirlerinden ayr1 olarak
diisiiniilmemesi gerekir.

Etiidiin miizikal iceriginde, Appassionato™, Agitato, Stretto®, Accelerando®,
Smorzando® gibi kavramlar goriilmektedir. Bir etiit icinde bu kavramlarin yer almast,
miizigi anlatan ve yonlendiren ifadelerin daha anlasilir bir hale gelmesi ve bunlarin
uygulanis1 tlizerinde de duruldugunu gostermektedir. Bundan dolay1 bu etiit, teknik
yaklagimla birlikte yorumculugun temel ilkelerini de ele alarak, miizikal gelisimi

hedefleyen bir bakis acis1 da sunmustur.

2.1.10. Op. 10 No. 10 La Bemol Major

Etiit, ellerin birbirlerinden farkli ve es zamanl olarak ¢alinan teknik yapilariyla
ritmik bagimsizligin gelisimi tizerinde durmustur. Bu teknik yapilar; sag elde kirik
oktavlardan olusan tema, sol elde ise ilk vurusu genis aralikli ve alti vurus siiresince

bagli olarak calian alt yapidir.

22 Tutkulu, asir1 istekli ve atesli bir deyisle.
23 Siki, sikistirarak.
24 Hizlandirarak.

25 Sondiirerek, dlgiinlestirerek.

38



=
AW NS
T T 1 11
L2, 4 & - | 2
— = -
T I ———
P —
#* W *

Gorsel 2.40. Op. 10 No. 10 1 ve 2. Ol¢iiler
Sag ve Sol El Teknik Yapilar
Kaynak: Berlin, K.Klindworth, 1880

Sag elde bulunan kirik oktavlarin olusturdugu temanin, yalnmizca oktav olarak
diisiintildiiglinde, teknik olarak 6nemli bir zorlugu bulunmamaktadir. Bunun nedeni,
parmaklarin giic dengesinin, birinci ve besinci parmaklarin temay1 ¢calmasi ile meydana
gelen elin dogal hareketi sonucunda olusmasidir. Ancak kirik oktavlar arasinda bulunan
notalarin ikinci ve {¢ilincli parmaklar ile calinmiyor olmasi, besinci parmagin giic
dengesini bozmustur. Ikinci ve besinci parmaklarmn olusturdugu altili araliklar da buna
eklendiginde, gii¢ dengesini esitlemek icin besinci parmaga fazladan ¢aba gosterilmesi

gerekmektedir.

Joomfn .

Gorsel 2.41. Op. 10 No. 10 1. Olgii
Kirtk Oktavlardan Olusan Tema ve Ara Sesler
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu noktada dikkat edilmesi gereken, temay1 ¢alan {ic parmagin da birbirlerine olan gii¢
dengesinin esitligidir. Miizikal bir yorum icin, temayr calan birinci ve besinci
parmaklarin tin1 kontroliine ek olarak, armonik yapiy1 tamamliyor olmasindan dolay1
ara sesleri ¢alan ikinci ve tigiincii parmaklarin da ayni énemde oldugunun bilinmesi

dogru bir yaklagimdir.
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Sol eldeki ciimleler ise, hem ritmik hem de teknik olarak kendi yapisina ve
diizenine sahiptir. Alt1 vurusluk stireye yayilan ctimleler, iki gruba boliinmiistiir. Birinci
grup genis aralikli, ikincisi ise kok sesin ikinci ¢evrimi iizerine kurulmus ve oktavin

dordiincii parmakla ¢alinmasindan dolay1 agik pozisyon igeren bir yapidadir.

(3 Farers ] = 7
‘—l r: !7 .__F
= ]
\. A 7

Gorsel 2.42. Op. 10 No. 10 1. Olgii
Sol Eldeki Teknik Yapi ve Diizen
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu nedenle, genis aralikli yapilardaki besinci ve birinci parmak atlamalarinin kontrolii,
acik pozisyonda ise dordiincii ve birinci parmaklarin glic dengesi gozetilmelidir. Sol
eldeki teknik yapmin parmak bagi ile ¢alinmasi gerekse de, bilegin esnek olmasi, bu
climlelerin miizikal ¢alinmasinda 6énemli bir rol oynar.

Bu iki farkli teknik yapmin birlikteligi, ritmik koordinasyon problemini
meydana getirmistir. Bunun nedeni, ellerin birbirlerinden farkli nabizda olmasi ve
bunun sonucunda ritim algisinda olusan diizensizliktir. Bu da, sag eldeki temanin her iki
vurusta yenileniyor olmasit ve buna karsilik sol elde ii¢ vurusluk diizenin devam

etmesiyle olusmustur.
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Gorsel 2.43. Op. 10 No. 10 1. Olgii
Ucliik ve Ikilik Ritmik Diizen
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu teknik ve nabiz farklhiliklarinin, icra sirasinda dogal ve akici bir sekilde
duyulabilmesi de, ancak ritmik kontrol ile saglanabilir.

Tim bunlarin dogrultusunda, nabiz diizensizliginin yol ag¢tig1 algisal giicliigiin
giderilmesi veya bu diizensizligin dogal algilanabilmesi bu etiidiin temel gelisim
hedefini olusturmustur. Bu da, miizikalitenin geri planda kalmadigi, parmaklarin tini

kontroliinii gerektiren climle yapilariyla gerceklesmistir.

2.1.11. Op. 10 No. 11 Mi Bemol Major

Genis aralikli kirik akorlardan olusan etiit, tin1 ve balans kontrolii gerektiren
miizik ciimleleriyle ellerin esneklik ve hafiflik kazanmasini hedeflemistir. Teknik yapisi
incelendiginde virtiizite, parmak cevikligi ve mekanik bir teknik yaklasim
bulunmamaktadir.

Etiidiin ciimle yapilarinda, kirik akorlarin son seslerinin melodiyi olusturdugu

gozlenir. Bu da, sag elin {li¢, dort ve besinci parmaklarinin tin1 kontroliinii gerektirmistir.
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Gorsel 2.44. Op. 10 No. 11 1. ve 2. Olgiiler
Kirik Akorlar ve Melodi Cizgisi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Akor seslerinin olusturdugu yogunlugun, melodik ¢izginin duyulmasina engel teskil
edeceginden, melodi disinda kalan seslerin de balans kontrolii gerekmektedir. Buradaki
zorluk, sag ve sol elin es zamanli olarak kirik akorlar1 ¢almasi ve bu akorlarin ayni
zamanda armonik ve melodik yapiy1 olusturmasidir. Bu nedenle, tek bir akorun iki elle
calintyor olmasindan dolay1 eller arasindaki balans kontrolii; her bir akorun melodiyi
olusturan sesleri icermesinden dolayi ise, melodiyi ¢calan parmaklarin tin1 kontrolii ayni

anda gozetilmelidir.
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Gorsel 2.45. Op. 10 No. 11 1. ve 2. Olgiiler
Eszamanli Akorlarin Ellere Béliiniisii ve Tini Kontrolii
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu noktada, ellerin hafifligi iizerinde 6nemle durulmalidir. Akorlarin yalnizca parmak
giicii ile calinmasi1 melodik ¢izgiyi bozabileceginden, miizikal bir tin1 i¢in eller ve

bilegin hafif ve esnek olmasi1 gerekir. Ancak, akorun ayni zamanda armonik yapiy1 da
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olusturdugu goz oniinde bulunduruldugunda, parmak giicii, akoru olusturan seslerin
dengeli bir bicimde calinmasinda etkili olmaktadir. Bundan dolayi, elin ve parmaklarin
glic dengesi de gozetilmelidir. Bu dengeyi saglayabilmek de ancak, akoru olusturan
seslerin, balans agisindan dikatli bir bicimde takibi ile miimkiin olabilmektedir.

Etiidiin icrasindaki diger onemli bir konu ise pedal kullanimidir. Temanin
siirekliligi temel alinarak kullanilan pedal, akorlarin hizli ve rahat bir sekilde
kirilmasina yardimci olur. Ancak bu noktada dikkat edilmesi gereken, armonik
yogunlugun kaybolmamasi, temanin akiciliginin bozulmamasi ve aynm1 zamanda farkl
armonik yapilarin i¢ i¢ce duyulmamasidir. Ayn1 armonik yap1 igerisindeki akorlarin
pedal degistirilmeden ¢alinmasi ¢ok biiyiik bir sorun teskil etmez, ancak armonik yapi1
degistiginde pedal da yenilenmelidir. Armonik yogunlugun kaybolmamasi, tema ve bas
seslerin siirekliliginin saglanmasi ile gercekleseceginden, pedal kullanimina gereken

0zen gosterilmelidir.

2.1.12. Op. 10 No. 12 Do Minér

Etiidiin teknik yapisi, sol elde yazilmis ve parmak gecisleri lizerine kurulu olan
motiflerden olusur. Bu motifler ii¢ farkli sekilde goriiliir.

Birinci motifte sol el, ince seslerden kalina dogru, agirlikli olarak iki, dort, ii¢ ve
birinci parmaklar ile calar, {igiincii ve birinci parmaklar arasindaki ge¢is 6n plandadir.
Bu motifte, parmak geg¢isleri dordiincii parmak ile sonlanmis ve bir sonraki parmak

gecisinin gii¢ dengesini de yine dordiincii parmak saglamistir.
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Gorsel 2.46. Op. 10 No. 12 1. ve 2. Olgiiler
Parmak Gegisleri
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880
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Bu nedenle, motifin ciimle baginin bdliinmemesi ve ¢evik bir bicimde ¢alinabilmesi
i¢in, dordiincii parmagin diger parmaklara olan gii¢ dengesi dikkate alinmalidir.

Ikinci motif, inici ve ¢ikici olan, farkli tonlarda sergilenen ana motifidir. Cikici
olan kismi agirlikli olarak birinci, dérdiincii ve {ligiincli parmaklar arasindaki gegisi, inici
olan kismui ise, ¢ikisin tersi yoniine hareketle parmak gegislerini tekrar eder. Bu motifte
de, dordiincii ve iiglincii parmagin gegislerinin ayni ciimle igerisinde yer almasindan

dolayi, bu iki parmagin giic esitligine dikkat edilmelidir.
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Gorsel 2.47. Op. 10 No. 12 7,8, 9,10, 11, 12 ve 13. Ol¢iiler
Ikinci Motif Parmak Gegisleri
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Birinci ve ikinci motiflere gére daha az kullanilan son motif ise, farkli tonlarda
cikict olarak hareket eder. Bu hareket sirasinda, parmak numaralar1 bes, dort, iki ve bir
olarak kullanilmistir. Bu motifin digerlerinden farki, ayni hareketin hem inici hem de

c¢ikict climle yapilarinda ¢alinmasidir.
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Gorsel 2.48. Op. 10 No. 12 29 ve 30. Olgiiler
Uciincii Motif Parmak Gecisleri ve Yapist
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Dort sesten olusan ve bir ol¢ii igerisinde ti¢ kez tekrarlanan bu motifin giic dengesi ise,
besinci ve dordiincii parmaklar ile saglanmistir. Ancak motiflerin tekrarlandig sirada,
climle bagi i¢in birinci parmaktan besinci parmaga gecise dikkat edilmesi gerekir.

Bu ii¢ motifin icra agisindan zorlugu, dordiinci parmagin bu motiflerin gii¢
dengesini saglamada 6nemli bir rol oynamasidir. Bunun nedeni, dordiincii parmagin
fizyolojik olarak bagimsiz hareket edememesi ve hareketlerinin {i¢iincii parmaga
bagimli olmasidir. Etiidiin teknik yapisina hakim olan bu durum, performansin
stirdiiriilebilir olmasina dogrudan etki eder. Teknik olarak akici ve siirekliligi olan bir
yorum i¢in, dordiincii parmagin giic dengesinin gozetilmesi olduk¢a 6nemli bir
yaklagimdir.

Etiidiin miizikal yapis1 ise, etlidiin miizigini olusturan esin kaynaginin biiyiik
Olclide biliniyor olmasindan dolayi, etiit formunun ve anlayisinin ¢ok iizerinde bir
yorumlama gerektirir.

1831 yili dolaylarinda bestelenen etiit, ayn1 yilin Kasim ayinda Polonya’nin
Rusya’ya kars1 basarisizlikla sonuglanan ayaklanmasinin etkisini tasimaktadir. Bundan
dolay1 etiit, “Ihtilal” veya “Varsova’nin Bombardimam Etiidii” olarak bilinmektedir.
Bununla birlikte bestecinin basarisizlikla sonuglanan “Kasim Ayaklanmasi”’nin
ardindan; “Tim bu olanlar bende ¢ok biiyiikk bir aciya yol acti. Kim tepkisiz
kalabilirdi!” seklindeki ifadesi gliniimiize kadar ulasmistir (Niecks, 1945, s. 98). Bu da,
bestecinin bu etiitle 6zdeslestirilen olay ile ilgili hisleri konusunda detayli bir fikire

sahip olmamizi saglamaktadir. Bunun miizige yansimasi ise, etiidiin miizikal karakterini

45



olusturan sag eldeki temada, etiidiin form yapisinda ve armonik yapilarindaki ¢esitlilikte
goriilmektedir.

Sag eldeki tema ele alindiginda, ilk olarak temanin ritmik yapisi dikkat
¢ekmektedir. Etiidiin “ihtilal” olarak isimlendirilen miizikal karakteri, noktali sekizlik

notalardan olusan ve siirekli olarak yenilenen bu ritmik yapida goriilmektedir.
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Gorsel 2.49. Op. 10 No. 12 10, 11, 12 ve 13. Olgiiler
Sag Eldeki Tema
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Temanin miizikal dinamiginde goriilen forte ve piyano niianslari ve bu niianslarin
birbirleri ardindan tekrar edilmesi ile olusan yanki etkisi de etiidiin “ihtilal” karakterini

yansitan diger bir unsurdur.

Gorsel 2.50. Op. 10 No. 12 10, 11, 12 ve 13. Olgiiler
Temanin Niians Dinamigi
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Bu ritim ve niians dinamiklerini etiit anlayisi, teknik gelisim hedefi gibi yaklasimlarin
tizerinde olmasindan dolayi, anlatilmak istenilenin miizigin dogal bir yansimas1 olarak

ele almak, yorumlama agisindan 6nemli bir yer tutmaktadir.
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Etiidiin form yapisina bakildiginda, sekiz 6l¢li boyunca devam eden ve
dominant® iizerinde sergilenen bir giris, bununla birlikte etiidiin bitis hissini tam olarak
vermeyen ve major tonda biten bir coda bulunmaktadir.

Sekiz Olgtliik giris incelendiginde, anlatilmak istenilen miizikal diisiinceye bir
hazirlik niteligi tasidig1 goriilmektedir. Etiidiin asil tonalitesi olan do mindriin, ilk olarak

duyuldugu dokuzuncu Ool¢liye kadar miizikal karakter bu uzun girisle birlikte

sergilenmektedir.
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Gorsel 2.51. Op. I0No. 12 1,2, 3,4, 5,6, 7, 8 ve 9. Olciiler
Dominant Uzerinde Yazilmis Giris
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

fcerigindeki Con fuoco®” terimi ve aksanlarla bu miizikal karakter yansitilmistir. Bu
girisin en belirgin 6zelligi, tema duyulana kadar miizikal diisiincenin belirsiz ve
karmasik olusudur. Her ne kadar etiit adi altinda bestelenmis olsa da, bdylesi bir

miizikal baslangi¢, Chopin Oncesi etiit anlayisinda neredeyse hi¢ goriilmemistir. Buna

26 Gam dizisinin besinci derecesi.

27 Heyecanl, atesli bir sekilde.
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ek olarak, Op.10 etiitler icinde de yanlizca bu etiitte boyle bir giris bulunmaktadir.

Dolayisiyla bu etiit, onceki 11 etiitten de farkli bir miizikal anlay1s sergilemektedir.
Etiidiin kodasi1 ise, son miizik climlesine kadar, baslangi¢c ve ana temanin yer

aldig1 boliimlere gore daha sakin bir miizikal karaktere sahiptir. Bu koday1 farkli kilan

0zellik, major bir sekilde bitmis olusudur.
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Gorsel 2.52. Op. 10 No. 12 72,73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84 ve 85. Olciiler
Kodanin Miizikal Yapist
Kaynak: Berlin, K. Klindworth, 1880

Johann Sebastian Bach’in (1685 - 1750) genellikle Preliid ve Fiig’lerinde bu tiir major

~ .9

bitigler goriilmekte ve kendisinin bu major bitis akorlarin1 “tanrinin 15181” olarak
tanimladig1 bilinmektedir. Chopin de bu etiitte bu anlayisa benzer bir bitis yaklagimi
sergilemistir. Ancak Chopin’in bu yaklagimini, Bach’in “tanriin 15181 diisiincesinden
farkli olarak, “Ihtilal” fikri ile 6zdeslestirmek daha dogru olacaktir. Bu nedenle,
yorumcu i¢in bu fikri “sonu gelmemis” veya “sonucun ardindan yeni bir baglangic”

olarak diistinmek ve bu dogrultuda yorumlamak daha gercekei bir yaklagimdir.
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Etiidiin esin kaynagmin biliniyor olmasi ve bunun etkilerinin etiidiin form ve
miizikal yapisinda belirgin bir sekilde goriilmesi, yorumcu iizerinde net bir etki
birakmistir. Tiim bu yaklasim ve bilgilerin dogrultusunda, etiidiin hangi miizikal
karakter ile yorumlanacagi belli olmus ve yorumcu i¢in iizerinde diisiintilecek fazla bir

sey kalmamustir.
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SONUC

[lk olarak 1833 yilinda yaymmlanan Op. 10 Etiitler, getirdigi yenilik¢i
yaklagimlarmin yaninda, miizikalitenin de teknik 6zelliklerle birlikte 6n planda oldugu
etiitler olma 0&zelligini tasimaktadir. Chopin’den Once piyano tekniginin gelisimi
tizerinde ¢alismalar yapan bestecilerin, yalnizca fikir olarak 6ne siirdiigii ve gercekei bir
sonu¢ elde edemedigi miizikal etiit kavrami, Op. 10 Etiitler’le ger¢eklesmistir.
Chopin’in ardindan aynmi konu {izerine egilmis olan besteciler, Chopin’in
gerceklestirdigi bu yaklasimin izinden gitmis ve piyano teknigini ayni dogrultuda
sekillendirmistir. Bu nedenle Op. 10 Etiitler, giinlimiiz piyano tekniginin gelisiminde,
getirdigi yenilik¢i teknik yaklasimlarinin yaninda, miizikalite, tuse ve hatta miizikal
olgunlugun gelisimine de 6nemli katkilar saglamaktadir.

Chopin’in onaylamadig: etiitleri isimlendirme konusu, yorumcular1 giinlimiize
kadar belirli bir yonde yoOnledirmis olsa da, bir miizikal parcayr hikayelemek,
yorumculugun temel ogelerinden biridir. Bu etiitlerin, miizikal hikayeleri teknik
yapilariyla uyustugundan, yorumcunun sadece bilinen basliklardan degil, kendi kurgu
giiciiniin el verdigince 6zgiir olabilmesi beklenir.

Bununla birlikte, icerigindeki virtiidzite ve derin miizikal ifadeler, bu etiitleri
konser salonlarmmin da vazgecilmez bir pargasi haline getirmistir. Tiim bunlarin
dogrultusunda, bir piyanistin alaninda yetkin ve basarili olabilmesi icin, bu etiitlerdeki
kazanimlar1 dogru bir bicimde elde etmesi gereklidir. Dolayisiyla, bu etiitlerin dogru bir
sekilde yorumlanabilmesi ve bu etiitlerle birlikte elde edilmek istenilen gelisim hedefine
ulasilabilmesi, ancak profesyonel bir rehberlik ile miimkiindiir. Bu baglamda, bu tez
caligmas1 piyanist ve egitmenlere yol gosterici olarak, Chopin’in Op. 10 Etiitler’i

tizerinde kurulabilecek olan yetkinlik agisindan yararh olacaktir.
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