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OZET

KARSILASTIRMALI PERFORMANS ANALIZI: MENDELSSOHN OP.64 Mi
MINOR KEMAN KONCERTOSU, CADENZA

Asli Sila BULAT
Miizik Anasanat Dali
Anadolu Universitesi Glizel Sanatlar Enstitiisi, Temmuz, 2023
Danisman: Prof. Saliha Ozlem SUMER

Bu calismada, performans analizinin tanimi yapilmig, gelismekte olan bu
disiplininin 6nemi ve gerekliligi anlatilmis, performansin tarihsel siire¢ icerisindeki
gelisiminden, Mendelssohn mi mindr keman kongertosunun diger romantik kongertolar
arasindaki konumundan, eserin karakteristik Ozelliklerinden bahsedilmis, yorum
farkliliklar1 ve bestecinin belirlemis oldugu dinamiklerin ne kadarma sadik kalindigi
incelenmek Uzere asagida belirtilen {i¢ performansi karsilastirma yolu ile bir performans
analizi yapilmstir:

» Maxim Vengerov-Kurt Masur-Gewandhausorchester Leipzig-1993

* Hilary Hahn-Hugh Wolff-Oslo Filharmonien-1998

* Augustin Hadelich-Miguel Harth-Bedoya-Norwegian Radio Orchestra-2015

Calismada kullanilan kesitler Carl Flesch edisyonundan alimmis olup, olasi
degisikliklerden dolay1 bestecinin el yazmasi da géz 6niinde bulundurulmustur. Arastirma
hangi yorumun daha dogru veya yanlis oldugunu kanitlamak amaciyla degil,

yorumlardaki farkliliklari teorik bir zemin iizerinde agiklamak amaciyla yapilmaistir.

Anahtar Sozcukler: Felix Mendelssohn-Bartholdy, Performans, Muzik Performans

Analizi, Icraci, Yorumcu



ABSTRACT

COMPARATIVE PERFORMANCE ANALYSIS OF MENDELSSOHN’S OP.64
E MINOR VIOLIN CONCERTO, CADENZA

Asli Sila BULAT
Department Of Music
Anadolu University Graduate School of Fine Arts, July, 2023
Supervisor: Prof. Saliha Ozlem SUMER

In this study, the definition of performance analysis is given, the importance and
necessity of this developing discipline is explained, the historical development of
performance is discussed, and the position of Mendelssohn's Violin Concerto in E minor
among other Romantic concertos, as well as its characteristic features, are described. The
interpretation differences and how much the performers adhere to the dynamics set by the
composer are examined through a performance analysis by comparing three
performances.

» Maxim Vengerov-Kurt Masur-Gewandhausorchester Leipzig-1993

* Hilary Hahn-Hugh Wolff-Oslo Filharmonien-1998

* Augustin Hadelich-Miguel Harth-Bedoya-Norwegian Radio Orchestra-2015

The excerpts used in the study were taken from the Carl Flesch edition, and the
composer's manuscript was also taken into account due to possible changes. The research
was not conducted to prove which interpretation is more correct or incorrect, but rather

to explain the differences in interpretations on a theoretical basis.

Keywords: Felix Mendelssohn-Bartholdy, Performance, Music Performance Analysis,

Performer, Interpreter
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GIRIS

Miizikoloji alaninda canli veya kaydi alinmis herhangi bir miizik performansinin
yorum farkliliklari, yorumcunun eser iistiindeki etkisi gibi degiskenler hedef alinarak
incelenmesini konu alan disipline performans analizi adi verilmektedir. Performans
analizinin amaci gorece soyut olan ve bir miizik eserinin her icrasinda yeniden sekillenen
yorum farkliliklarint somutlastirmaktir. Kargilastirmali performans analizi, iki veya daha
fazla icranm, eserin temel nitelikleri g6z Oniinde bulundurularak birbirleri ile
kiyaslanmasi yoluyla yapilmaktadir.

Performans analizi, miizik 68retmenleri ve Ogrencileri tarafindan kullanilabilir.
Ogrenciler, performans analizi yaparak, kendi yorumlarini ve tekniklerini gelistirebilirler.
Ogretmenler ise, dgrencilerinin performansmi degerlendirerek, onlarin eksiklerini ve
gelistirilmesi gereken alanlarini tespit edebilirler (Cook, 2013).

Miizik, sanat eserinin sanat¢idan dinleyiciye aktarilmasmda bir koprii niteligi
tastyan icraci/yorumcuya ihtiya¢ duyan bir sanat dalidir. Burada icraci ve yorumcunun
iki farkli anlamda kullanilmasinin sebebi; icraci kelimesi (ing. performer) bir mizik
eserini seslendiren kisi olarak tanimlanirken, yorumcu kelimesi (ing. interpreter), icraya
kendinden bir seyler katarak seslendiren kisi olarak tanmimlanmaktadir (Apel, 1974).
Gorsel sanatlarin biiyiik bir ¢ogunlugunda eserin somutlagsmasi veya aktarilmasi igin
ikinci bir kisiye veya nesneye ihtiya¢ duyulmaz. Fakat miizikte eserin kagit tistiindeki
halinden ¢ikip anlamli bir sesler biitlinline doniismesi i¢in enstriimanlara ve icracilara
ihtiyac vardir.

Eserlerin yazili bir materyalden yola ¢ikarak seslendiriliyor olusu, her yorumun
essiz ve gorece soyut olmasina sebebiyet vermektedir. Performans analizi, her bir icrada
farkliliklarin ortaya ¢iktigi yorumlarin soyut ve subjektif olan Ozelliklerini, eserin
nitelikleri baglaminda somutlastirma ve performanslardaki unsurlar1 belirginlestirme
amaci ile yapilmaktadir.

Gergeklestirilen her performans; icracinin fiziksel yapisi, duygu durumu, egitim
siireci, donanimi, hayal giicii, teknik kapasitesi gibi etkenler tarafindan sekillenir. Teknik
yeterlilik, hayal giicli, esere, eserin bestecisine ve eserin yazildigi ddneme dair donanimli
olmak her yorumcudan beklenen niteliklerdir. Bu durumu iinlii keman 6gretmeni Ivan
Galamian “Principles of Violin Playing and Teaching” adli kitabinda su climleler ile ifade

etmistir:



“Teknik, sanatsal yoruma hizmet eden bir aractir. Fakat basarili bir performans igin
teknik araclara sahip olmak tek basina yeterli degildir. Buna ek olarak icraci, miizigi iyice
anlamali, yaratic1 hayal giiciine ve kisisel bir duygusal yaklagima sahip olmalidir”
(Galamian, 1962).

Performansi etkileyen kisisel nedenlerin yaninda, cografya, sosyolojik ¢cevre yapist
gibi genel etkenler de mevcuttur. Bu baglamda performans her ne kadar soyut ve teorik
olamayacak bir olgu gibi goriinse de aslinda eserler iistiinde degistirici ve somut bir etkiye
sahiptir.

Miizik diinyast icerisinde performans ve icracinin 6nemi ile ilgili yaygin olan iki
gorilis bulunmaktadir; bir miizik eserinin icracidan bagimsiz olarak kendi basma var
oldugunu ve icracinin tek misyonunun eseri dinleyiciye iletmek oldugunu savunan goris
ve eserin icracmin yorumu olmadigi takdirde sadece bir kagit parcasindan ibaret
kalacagini savunan goriis (Cook, 2007). Ilk goriiste, eserin bestecinin elinden ¢ikt181
andan itibaren kendi basina bir sanat eseri olarak var oldugu, yapilan veya yapilmayan
icralarin eserin niteligini degistirmeyecegi, kisacasi eserin ortaya ¢ikmasinda icracinin
yalnizca besteci ile seyirci arasinda bir koprii olusturma islevinin oldugu savunulur.

Ikinci goriiste ise, bir miizik eserinin yalnizca icrac1 yoluyla somutlasacagi, eserin
dinleyiciye bir icra yoluyla ulasmasidan dolay1 icracinin eser iistiindeki etkisinin 6nemli
ve biiylik oldugu, her icranin esere yeni bir perspektif kazandiracagi ve ilk goriiste
belirtildigi gibi icracinin besteci ile dinleyici arasinda bir koprii olusturmasimin yani sira,
her icrada eserin yeniden sekillenecegi savunulur. Bu iki goriiste de icracinin dnemi
yadsmamaz ve her icracinin eseri yorumlamasinda ortaya ¢ikan farkliliklar performans
analizi araciligi ile somutlastirilarak egitim siirecini tamamlamamis icracilara yol
gosterici bir nitelik olusturabilir.

Bu calismada, performans analizinin tanimi yapilmig, gelismekte olan bu
disiplininin 6nemi ve gerekliligi anlatilmig, performansin tarihsel siire¢ igerisindeki
gelisiminden, Mendelssohn’un mi mindr keman kongertosunun diger romantik
kongertolar arasindaki konumundan, eserin karakteristik Ozelliklerinden, cadenza
béliminin yapisindan bahsedilmis ve eserin cadenza boliimii tizerinde, agagida belirtilen
U¢ yorumu karsilagtirma yolu ile bir performans analizi yapilmigtir:

» Maxim Vengerov-Kurt Masur-Gewandhausorchester Leipzig-1993

« Hilary Hahn-Hugh Wolff-Oslo Filharmonien-1998

« Augustin Hadelich-Miguel Harth-Bedoya-Norwegian Radio Orchestra-2015



Eserin analizinde referans olarak kullanilacak olan Carl Flesch edisyonu, bestecinin
el yazmasi ile karsilastirilmis ve el yazmasina sadik kalinmasi nedeniyle bu edisyon
secilmistir. Edisyonda yazili bulunan biitiin dinamikler ve isaretler tablo yoluyla
gosterilmis, genel olarak her performansta belirleyici olan unsurlar listelenmis ve
yorumlarin ilk kiyaslamasi edisyon ile kayitlar arasinda yapilmustir.

Daha sonra bu kiyaslama dogrultusunda {i¢ yorum birbirleri ile karsilastirilmig ve
bu karsilagtirma yazili anlatimin yani sira yine tablo yoluyla betimlenmistir. Caliymada
yorumcu farkliliklarmin nesnel bir sekilde yansitilabilmesi i¢in yazili anlatim ve
tablolarin yani sira giirliik diizeylerini yansitan grafikler, gorsel ve sayisal veriler
kullanilmastir.

Analiz yapilirken sirasiyla izlenen adimlar asagidaki gibidir:

* Karsilastirmasi yapilacak kayitlar se¢ilmis,

* El yazmasi ile karsilastirilarak referans almacak edisyon belirlenmis,

* Secilen edisyon iizerinden cadenza bolimiinde kullanilan dinamikler belirlenmis,

» Kayitlar belli kesitler {istlinden ayri ayr1 analiz edilerek secilen edisyon ile
kiyaslanmus,

* Son olarak {i¢ kayit birbirleri ile kiyaslanarak ¢ikartilan tablo yoluyla performans
farkliliklar1 gozlenmistir.

Analizin amaci, incelenen yorumlarin ne derece dogru veya yanlis oldugunu
irdelemek degil; yapilan yorumlarin 6zelliklerini belirlemek, diger yorumlar ile
kiyaslama imkani sunmak, besteciye ne kadar sadik kalindigmi ve bestecinin varsa eser
ile ilgili disiincelerinin hangi seviyede yansitildigmi tespit etmek ve yorumlardaki

farkliliklarin hangi mesleki donanimlardan etkilendigini belirlemektir.



BiRINCi BOLUM
1. MUZIKTE PERFORMANS
1.1. Performansin Tarihsel Siireci

Bati miiziginde performans, giliniimiizde yorumlayict bir sanat olarak
gorulmektedir. Fakat gegmiste miizik alaninda bestecisinden icracisina her birey sanatgi
degil zanaatg1 olarak tanimlanmistir. Miizikal etkinligin en eski bi¢cimi olan performansin
kokenlerini saptamak zordur. Giliniimiizde asina oldugumuz, izleyicilerin 6zellikle
planlanmis bir miizik etkinligini dinlemek i¢in bir araya gelme gelenegi nispeten yeni bir
olgudur. Tarihsel olarak, miizikal etkinliklerin neredeyse tiimii otoriteler tarafindan
belirlenen kosul ve ortamlarda gergeklestirilmistir.

Klasik Bati1 miizigi ile ilgili ilk estetik teoriler antik ¢aglarda sekillenmistir.
Antikcag uygarliklari, daha 6nceki kiiltiirlerde miizige verilen rolii genisletmistir. Belirli
enstriimanlar, belirli dini siir tiirlerine eslik amacli kullanilmaya baglanmistir. Birincil
amaci dini olmakla birlikte, miizigin torenlerde, ziyafetlerde ve spor etkinliklerinde
stirekli olarak kullanildigi bilinmektedir. Miizik, bir meslek olarak ilk kez Siimer
kiiltiiriinde gelismistir. Bu eski kiiltiirlerde, ticaret, go¢, askeri fetih ve evlilikler siirecinde
farkli miizik gelenekleri degis tokus edilerek Bati miiziginin temelini olusturan ortak
uygulamalar biitiinii olusturulmustur. En eski icra bi¢imi sarki sdylemektir. Orta Cag’in
sonlarina kadar Ozellikle dini otoriteler tarafindan enstriiman ve icracilara iyi gozle
bakilmamistir fakat sarki soylemek tam tersi, 6zellikle kiliseler tarafinda desteklenen bir
icra bigimi olmustur (Lawson and Stowell, 2012).

Bat1 miizigi terminolojisinin, temel miizik teorisi ve felsefesinin, temel nota
uygulamalarinin ve akustik fizigin temellerinin biiyiik bir kismu Antik Yunan dénemine
aittir. Bununla birlikte Yunan toplumunda miizigin biiyilik etik 6nemi, miizikte ustaligin
ve icranin egitimin 6nemli bir pargasi haline gelmesine neden olmustur. Fakat notasyon
pratikleri gelismemis oldugu ve sozlii gelenek hakim oldugu i¢in bu ¢aglardan guniimiize
cok az sayida miizik 6rnegi ulasabilmistir.

Orta Cag’a gelindiginde ise icra gelenekleri kilise tarafindan ve gezici muzisyenler
tarafindan sekillendirilmis ve devam ettirilmistir. Kilise disinda yapilan performanslar
koylileri ve soylulart eglendirmek amagli yapilmaktaydi (http-1).

Enstriimanlar Orta Cag boyunca yaygin olarak kullanilirken, islevleri dncelikle
vokal polifonik miizikte sesleri ikiye katlamak veya onlarm yerine gegmek veya dans i¢in

miizik saglamakti (http-1).



On besinci yiizyilda enstriimancilar, neredeyse tamamen yazili bir miizik olmadan
performans sergilemislerdir. Eserler kulaktan kulaga olacak sekilde yayilmig ve bunun
bir sonucu olarak kalicilik saglayamamislardir. Bundan dolay1 performanslarin biiyiik bir
boliimii dogaglama seklinde gerceklesmistir. Bu donemde profesyonel bir miizisyenden
beklenen en 6nemli nitelik, hafiza kapasitesi olmustur. Nota olmadan calistiklar1 igin,
performans uygulamalarinin iistii ortiili kalmig ve giinlimiizde sadece teorik, arsivsel ve
ikonografik kaynaklar dolayist ile bu performanslardan haberdar olunmustur.

Performans disiplinin gelismesine biiyiik oranda katk1 saglayan notasyon sistemi ve
miizigin basili olarak muhafaza edilmesinin kdkenleri on altinct yilizyila dayanmaktadir.
Nota basimdan sonra, miizik performansi lizerindeki bir sonraki 6nemli etki, daha once
icract ve dinleyici ayrimmimn bulunmadigi miizik deneyimindeki katilimcilarin
kutuplagsmaya baslamasiyla seyirci kavraminin kademeli olarak ortaya c¢ikmasidir
(Bowen, 2001). Bu doneme kadar miizikal performanslar hala buytk oranda dini sebepler
ile yapiliyor olsa da sekiilerlesen bir performans anlayis1 da kendini gdstermeye
baslamistir. Fakat kilisenin yaygin etkisi nedeniyle, orta ¢ag doneminin blyiik bir
boliimiinde kutsal ve sekiiler yonler arasindaki ayrimi belirleyen ¢izgi oldukca incedir.
Kisinin hangi siniftan olursa olsun belli bir diizeyde miizik bilgisi olmasi1 ve bir enstriiman
caliyor olmasi toplumun her katmaninda kabul goren bir goriis olmustur (Lawson and
Stowell, 2004).

Ronesans doneminde ortaya ¢ikan form, polifoni ve modern tonalite kavramlariyla
birlikte hem notasyon pratigi hem de miizikal icra gelismeye baslamistir. Donemin
enstriimantal topluluklar1 standartlastirilmamustir, ancak viyollerin, recorder ve shawms
gibi tahta nefesli ¢algilarin veya kornet ve sackbut (erken trombon) gibi bakir nefesli
calgilarin kullanim1 yaygindir. Esasen klavye eserleri olan preltid ve toccatta diginda her
tirlii form, topluluklar tarafindan icra edilmektedir (Lawson and Stowell, 2004).

Doénemin icra anlayisinda, miizisyenler tarafindan benimsenen en 6nemli unsur
stislemelerdir. Her icraci eseri kendi perspektifinde daha anlamli kilmak i¢in siislemelere
bagvurmustur. Ayrict icralar swrasinda miizisyenler, performansin etkisini arttirmak
amaciyla eserin karakterine ve ruhuna uygun kostmler tercih ederlerdi.

Icraci kavranu, Barok dénemde miizigin ve performansin merkezi bir figiirii olarak
ortaya ¢ikmistir. Barok donemde icract kavraminin 6nem kazanmasi, icracinin teknik ve
miizikal becerilerini gosterme egilimi, yazilan eserlerde geliserek kendini gdsteren yeni

tekniklerle birlikte enstriimanlar da istikrarl bir gelisme gostermistir.



Enstriimanlarin ve miizik yazim sisteminin gelisimleriyle beraber, yazilan eserler
de potansiyel dahilinde karmasiklagmistir. Bu durum icracilara virtiidzitelerini gosterme
imkani1 ve zorunlulugu saglamistir.

Barok donemle beraber dogaglama gelenegi de azalmis ve icra sirasinda esere
bestecinin yazdig1 sekli ile sadik kalinmaya baslanmistir. Besteciler de eserleri iistiinde
daha tutucu olmaya baslamis ve eskisine kiyasla ¢cok daha detayci bir nota yazim gelenegi
ortaya ¢ikmistir (Lawson and Stowell, 2012).

Klasik donem miizik performanslarmin temelinde; disiplin, dogruluk ve miizikal
netlik gibi kavramlar 6n plana ¢ikmistir. Miizisyenler, icra ve yorumlarin daha bilingli
yapilmasi ve eserlerin aktariminin besteciye sadik kalinarak yapilabilmesi amaciyla;
form, miizikal yap1 ve armoni gibi kavramlar iistiine yogunlasmis ve pratik ¢calismalarmin
yaninda teorik caligmalara da yer vermislerdir.

Romantik dénemde performans, miizigin saray ve soylularin tekelinden kurtularak,
yeni zenginlesmis orta smiflar ve bagimsiz miizik girisimcileri tarafindan desteklenen
halka acik konserlere dogru evrilmistir. Bu durum klasik miizigin daha genis ¢evrelerce
taninmasina ve bu alanda ticari bir yonelimin baslamasina sebep olmustur. Her tiirlii
sosyal etkilesimde, saray ve sehir merkezi torenlerinde, dini toérenlerde, sosyal kuliipler
ve ev eglencelerinde 6nemli bir konuma sahip olan miizik ayni1 zamanda sofistike ve ince
zevkin yani sira statii ve harcama giiciinii de belirleyen bir sosyal olgudur.

Konser etkinliginin biiyilk 0Olgiide genislemesi ve miizisyenlerin giderek
uluslararas1 iine kavusmasi sonucunda performans uygulamalar1 standartlastirilmaya
baslanmistir (Lawson and Stowell, 2004).

19. Yiizyilin baslarinda, stil ve zevkin yaninda, netlik ve artikiilasyon vurgusu,
entonasyon hassasiyeti ve dogru icra 6nem kazanmis; bestecilerin notasyonu giderek daha
da kesinlestikce, miizisyenlerin yorum kararlar1 teknik, tempo, ritmik ve dinamik
niianslar ve karakter gibi konularla sinirli kalmaya baslamistir. 19. Yiizyilin performans
disiplinleri biiyiik 6l¢iide gliniimiize yansimistir (Brown, 1999).

Siiphesiz 20. yiizy1l miizik performansma etki eden en buyik unsur teknolojinin
gelisimi olmustur. Yayin ve kayit teknolojileri, sanatgilar i¢in potansiyel izleyici kitlesini
daha da genisletmis ve ayni zamanda halka ag¢ik performans alanlarmin fiziksel

gereksinimini azaltmigtir.



Glinlimiizde herhangi bir performansa ulasim ¢ok daha kolay hale gelmistir. Bu
sayede gerek miizik severlerin gerek profesyonel miizisyenlerin gerek egitimine devam
eden icracilarm entelektiiel veya mesleki donanim baglaminda erisim saglayabilecekleri

genis bir mecra olugsmustur.

1.2. Performansi1 Sekillendiren Unsurlar

Her performansin egsiz olmasi her icracinin teknik yeterliligi, mesleki donanimi ve
esere bakis agisinin degisiklik gdstermesinden kaynaklanmaktadir. Performans eylemini
icra ve yorum olarak iki bashga ayiracak olursak; icra kisminda degismez kurallarin
(kullanilan teknikler, dinamikler, notasyon, form ve armonik yapi vb.) bulundugunu,
yorum kisminin ise her icracida degisiklik gosteren, kisisel goriis ve deneyimlere
dayandigini goriiriiz. Her yorum gorece essiz olsa da performanslari etkileyen unsurlar

sabittir.

1.2.1. Ezber

Ezber calma, glinimizde bir performansin temel gerekliliklerinden bir tanesidir.
Calinan eserin notadan bagimsizlagarak ezbere icra edilmesi, miizigin derin bir sekilde
i¢sellestirilebilmesinde biiyiik bir rol oynar. Ezber ¢alma, icracinin eserin nota, ritim ve
armoni gibi teknik unsurlarimmi tamamen Oziimsemesine fakat icra sirasinda bu teknik
unsurlardan siyrilip ustalikli bir yorum yapabilmesine yardimci olur. Eseri ezberlemeden
calmak ise icracinin notadaki teknik detaylarda kaybolmasina, dolayisiyla da eserin akict

ve tamamen sindirilmis sekilde yorumlanamamasina sebep olabilir.

1.2.2. Artikulasyon

Artikiilasyon, notalarin nasil baglanacagi, kesilecegi veya vurgulanacagi gibi
faktorlere baghdir. Bu faktorler, ¢alinan eserin stili, donemi ve bestecinin tercihlerine
gore degisiklik gosterir. Artikiilasyonu belirleyen tanimlar (legato, staccato, tenuto,

aksan, marcato vb.) eserin yorumlanmasinda yol gosterici olan unsurlardir.

1.2.3. Dinamikler

Dinamikler bir eseri siralanmis nota ve ritim kaliplar1 olmaktan ¢ikartip, bestecinin
anlatmak istedigini dinleyicisine iletmeyi saglayan, koprii niteligi tasiyan unsurlardir.
Nasil ki herhangi bir vurgu olmadan yapilan bir konugma dinleyiciler iistiinde gerekli

etkiyi saglayamazsa, miizik i¢in de ayni1 durum gegerlidir.



Yorumlamada en blylk paya sahip olan, eserin karakterini, ruh halini, ana fikrini
yansitan dinamikler, gerek bestecinin yazdigi haline tamamen sadik kalnarak, gerek
icraciin istiine diislinlip aktarmak istediklerini destekleyecek sekilde yaptigi

degisikliklerle birlikte her performansta 6n planda olmalidir.

1.2.4. Tempo

Performansin en temel ve en ¢ok degisiklik gosteren niteliklerinden biri olan tempo,
tarihsel siirecte defalarca yeniden degerlendirmeye tabi tutulmustur. Yoruma en ¢ok etki
edebilecek kavramlardan biri olarak dinleyicinin algisinda goz ardi edilemeyecek bir
farklilik yaratur.

Metronomun icadiyla birlikte (1814), 6nceden sadece asagi yukari bir tempo
belirtilen terimler yerine, spesifik olarak tempoyu belirlemek miimkiin hale gelmistir.
Calinan herhangi bir eserin temposu, eserin karakterini olduk¢a degistirebilecek nitelikte
oldugu i¢in, bestecilerin bir karisikliga izin vermeyecek sekilde net tempo araliklari
belirlemesi, s6z konusu eserlerin yazimlarindan ¢ok sonra da dogru bir sekilde icra

edilmesine olanak saglamaktadir.

1.2.5. Form ve armoni

Eserlerin iskeletini olusturan form yapist ve temalarm gidisatin1 sekillendiren
armonik yap1; yorumlanacak olan eseri en temelden baslayarak dogru bir sekilde tanimak
ve icra sirasinda ana ¢ergeveyi olusturan sz konusu iki unsur ile kullanilacak olan
dinamikleri birbirlerini ortaya g¢ikartacak ve destekleyecek sekilde organize eden bir
calma prensibi benimsemek yorumcuyu daha nitelikli ve donanimli kilacaktir. Her icract
repertuvarma ekleyecegi eserleri ¢alisirken sadece icra pratikleri iistiinde degil, teorik

Zemin tstlinde de ¢aligmalar yapmalidir.

1.2.6. Sosyolojik ve tarihsel altyapi

Eserin hangi déonemde, hangi cografyada, hangi toplumsal kosullarda yazildiginm
bilmek, eserin yazildig1 donemin tarihsel altyapisini ve sosyolojik olgularini bilmek,
bestecinin hayati, yasam kosullar1 ve diinya goriisii gibi konularda bilgi sahibi olmak;
icranin daha derinlikli olmasina, eserin daha iyi anlagilmasi ve dolayisiyla daha iyi
aktarilmasma yardimci olur. Bestecinin eserini yazarken neler diisiindiigiinii, eser ile ne
anlatmak istedigini, neye dikkat ¢ekmek istedigini anlamlandirabilmek yorumcuyu daha

nitelikli hale getirecektir.



1.2.7. Teknik yeterlilik

Son olarak bahsedilse de aslinda performans i¢in en biiyiik etkiye sahip olan olgu
teknik yeterliliktir. Icrac1 eseri kusursuz bir sekilde ezberlemis, eserin form ve armoni
analizini yapmus, bestecinin belirledigi biitiin dinamiklere ve tempolara sadik kalmuis,
eserle ilgili detayli bir arastirma yapmis ve edindigi biitiin bilgiler dogrultusunda kendi
yorum fikrini ortaya koymus olsa bile, eseri gerektigi gibi icra edebilmesini saglayacak
teknik yeterlilige ve uzmanhga sahip degilse s6z konusu hi¢bir unsuru performansina
yansitamaz ve dinleyici ile paylasamaz. Dolayisiyla teknik ¢alisma ve 6grenme siireci bir

icracinin egitim hayatinda en biiyiik paya sahiptir.



IKINCi BOLUM
2. MENDELSSOHN VE OP. 64 Mi MINOR KEMAN KONCERTOSU
2.1. Tarihsel Cerceve ve Bestecinin Hayati

Fransiz Devrimi’'nden sonra yasanan politik ve sosyokiiltiirel degisimler
neticesinde yeni bir akim olarak ortaya ¢ikan Romantizmin dogusuyla birlikte, 19.
ylizyilin baglarinda, Avrupa'da miizik sahnesinde de Onemli degisimler yasandi.
Toplumun her alaninda ortaya ¢ikan 6zgiirliik, demokrasi, kaliplardan kurtulma gibi
olgular sanat alaninda da kendini gdstermis; sanatcilar miizikte yeni ifade tarzlari ve
duygusal ifadeyi vurgulamak icin 0zgiirlesme gibi arayislara girmislerdir. Romantizm,
donemin sosyal sikintilarina, rejim baskilarina ve klasisizmin sanat¢iy1 engelleyen kuralci
tutumuna bir tepki olarak ortaya cikmistir. Bu donemde dogadan esinlenme fikri
sanatcilarca benimsenmistir. Kendi i¢ diinyalarmi, duygularini, hayallerini, ruhsal
gelgitlerini eserlerine aktaran Romantik besteciler, kusursuzluk kaygisindan kurtularak
kisisel anlatimlari kurallarin iistiinde gormiislerdir. Bu donemde miizikte daha zengin
ve kompleks bir yap1 arayisinin sonucunda form, armoni, ritim ve tin1 renklerinde kokli
degisimler yasanmistir (Say, 2006).

Romantik donem miizigi, klasik donem miizigine gore farkl bir ifade tarzina
sahiptir. Klasik donemde, besteciler genellikle belirli kurallar ve standartlar dahilinde eser
verirlerdi. Ancak romantik donemde, sanatc¢ilar duygusal ifadeyi 6n plana ¢ikartarak
kendilerini sinirlamadan {iretme diisiincesini  benimsediler. DoOnemin temel
Ozelliklerinden biri, biiylik orkestra ve koro kullanimidir. Sanatgilar, miizigi daha
dramatik hale getirmek adma enstriiman kullanimindaki gesitliligi arttrmiglardir. Sanat
eserleri siklikla; doga, ask, 6liim, mistisizm gibi kavramlar iistiine kurulmustur.

Bu donemin 6nde gelen bestecileri arasinda Beethoven, Schubert, Mendelssohn,
Schumann, Brahms, Wagner ve Chopin gibi isimler yer almaktadir.

Romantik akimin Oncli bestecileri arasinda yer alan Jacob Ludwig Felix
Mendelssohn (1809-1847), varlikli ve saygin bir aristokrat ailenin dort ¢ocugundan biri
olarak Almanya nin Hamburg sehrinde diinyaya geldi (ilyasoglu, 2008).

Mendelssohn’un ailesi, o donemde kiiltiirel ve ticari agidan 6nemli bir sehir olan
Hamburg’un 6nde gelen entelektiiellerindendi.

Ailesinin filozoflar, edebiyatcilar, diisiiniirlerle yakim iliskide olmasinin yaninda
sanat ve miizige olan ilgilerinin de etkisiyle ¢ok erken yasta miizige yOnelen

Mendelssohn, olaganiistii yetenekleriyle kisa siirede dikkat ¢ekti (http-2).
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Mendelssohn ii¢ yasma geldiginde, ailesi Fransizlarimn Hamburg’u isgal etmesi
sonucu Berlin’e kagmak zorunda kalmistir. Miizik egitimine dort yasma geldiginde
Johann Sebastian Bach tutkunu olan annesinden aldig1 piyano dersleri ile baglamustir.

Caliskanligi en 6nemli erdem olarak tim ailesine benimseten babasi Abraham
Mendelssohn, ¢ocuklarmi son derece sert kurallara sahip bir disiplin igerisinde
yetistirmistir. Cocuklarmi okula géndermeyip evde egitim vermeyi tercih ettigi i¢in Felix,
ice donuk bir karaktere sahip olarak buyiimiistiir (Klasik Muzik Koleksiyonu, 1995-
2002).

Berlin’in alaninda en iyi kisilerinden ders alan Mendelssohn, keman ve viyola
derslerini Konzertmeister Henning ve daha sonra Eduard Rietz’den, piyano derslerini
Carl Friedrich Zelter’den, genel kiiltiir derslerini ise Paul Heyse’nin babasi Heyse’den
almistir. 1816 yilinda ailesiyle birlikte Paris’e gider. Burada babasi Abraham onu
zamanin saygin opera bestecisi Luigi Cherubini (1760-1842) ile tanistirir ve Cherubini
ona mutlaka miizigi meslek edinmesini 6giitler. Bu 6glidii yerine getiren Mendelssohn,
1820 yilinda bestecilik ¢alismalarina baslamistir (Klasik Mizik Koleksiyonu, 1995-
2002).

1821 yilinda hocasi Carl Friedrich Zelter 6grencisi Mendelssohn’a, Goethe’nin
evinde Carl Maria von Weber’le bir araya gelme ve yeteneklerini gésterme sansi tanidi.
Bu bulusmada Mendelssohn biiyiik hayranlik ve destek kazanmustir (Ilyasoglu, 2008).

Berlin Universitesi’nde egitimine devam etmesini yirekten isteyen ailesinin bu
dilegini biiylik bir azim ve ¢aligkanlik ile yerine getiren besteci, iyi bir satrang oyuncusu,
dansc1, ressam ve binici olarak da ¢evresinde taninmis ve sevilmisti. Miizikten sonra en
biiyilk yetenegi sayilabilecek resim konusunda da kendini olduk¢a gelistiren
Mendelssohn, 6gretmeni Carl Wilhelm Kolbe ile resim caligmalar1 yapti ve bircok eser
yarattl. Besteci miizikal eserlerinde resim sanatindan da ilham almakta ve bestelerinde
gorsel bir imgelem kullanmaktaydi (ilyasoglu, 2008).

Egitimini tamamladiktan sonra babasinin destegi ile ii¢ yillik bir diinya turuna ¢ikan
Mendelssohn, basarili gegen konserleri sayesinde George Friedric Handel’den sonra en
sevilen Alman besteci olarak gorilmeye baglanmistir (http-2).

Bu diinya turu sirasinda énemli eserlerinin tohumu atilmistir. Iskogya’ya yaptig1 bir
gezide once Iskog Senfonisi igin ilk fikirlerini, daha sonra da Fingal Magarasi

Uvertliri’niin taslaklarmi yazmaya baglamigtir.
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1830-1832 yillar1 arasinda gergeklesen turne besteciyi Gliney Almanya, Avusturya,
Italya, Isvigre, Fransa ve tekrar Ingiltere’ye siiriikledikten sonra Berlin’de sona ermistir
(Klasik Mizik Koleksiyonu, 1995-2002).

1835 yilinda babasinin beklenmedik 6liimii, Mendelssohn’u uzun siiren bir
depresyona itmis, miizik yasamina ancak gelecekte esi olacak olan Cécile Jeanrenaud’n
yardimlariyla donmiis, 1837 yilinda gerceklesen evlilikten bes ¢cocuklar1 olmustur.

1835 yilinda, Leipzig Gewandhaus orkestrasin1 yonetmek iizere davet edilen geng
sanatci, kendisine bu kurumun Miizik Direktorliigii teklif edildiginde once “Gorevi
basindaki meslektasimin yerini almam kabul edilemez bir davranis olur. Bunun sonucu
hem kurum hem de miizik biiylik zararlar goriir.” diyerek teklifi reddetmis fakat belli bir
siire sonra yonetim uygun bir tarzla kendisine devredilmistir (Ilyasoglu, 2008).

18 Mart 1847 tarihinde, Gewandhaus Orkestrasi’ni son kez yOnetmis olan
Mendelssohn, Frankfurt’a dondiiglinde hayatinda en sevdigi insan olan ablasimin 6liim
haberini almistir. Sonrasinda orkestra sefligi isine geri donmek istemeyen besteci, son
zamanlarmi Leipzig Konservatuvar1 giris sinavlarmm dizenlenmesine ve denetimine
harcamig, kurumu elinden geldigince korumustur.

28 Ekim 1847°de gecirdigi beyin sarsintis1 sonucu kismi felce ugrayan besteci, 3
Kasim giinii tekrarlayan rahatsizlik sonucu, 4 Kasim 1847°de hayatini kaybetmistir.

Mendeolssohn, son derece karmasik yapiya sahip bir sanatgi portresi ¢izmektedir.
Eserlerinin ardindaki felsefi diizlemle, zaman zaman i¢inde bulundugu salon toplantilari
icin besteledigi yapitlari arasindaki ¢eliski, yeni ve ¢agdas miizik eserlerine verdigi deger
ile eski miizige olan tutkusunda da kendini hissettirir (http-2).

Mendelssohn, iyi bir besteci ve ressam olmasinin yani sira, entelektiiel ve ¢cok yonli
bir bireydir. Miizik tarihinde diger bestecilerle kiyaslanirsa, yiksek standarda sahip bir
yasam siirmiis ve besteci kimliginin degeri yasadigi siire boyunca takdir gdrmiistiir.

Felix Mendelssohn-Bartholdy’nin, 1933-1945 yillar1 arasinda tiim Almanya’da
calinmasi yasaklanan eserleri, her gecen giin daha da artan bir yogunlukla yorumlaniyor.
Yapilan istatistiklere gore, ingiltere ve ABD, bestecinin eserlerinin en ¢ok seslendirildigi
iilkeler arasmnda ilk sirada yer almaktadir. Bu iilkeleri, Almanya, Rusya ve Isvigre
izlemektedir (Klasik Mizik Koleksiyonu, 1995-2002).

Tarih bilincinin miizige yerlesmesi yolunda o©ncii bir kimlige sahip olan
Mendelssohn, klasisizm ve romantizm akimlar1 arasinda kdprii niteligi tagiyan eserleriyle

yenilikler sunmustur (Say, 2006).
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2.2. Op. 64 Mi Minér Keman Koncertosu

Mendelssohn’un Op. 64 Mi Mindr Keman Kongertosu, etki gicl ve melodik
yeniliklerin inceligiyle, giiniimiiz keman repertuarmin en seckin eserleri arasinda yer
almaktadir. Zarif ve lirik bir tarzda yazilmis olan eser, bestecinin keman ve orkestra
arasinda etkileyici bir etkilesim kurdugu ve miizikal anlatty1 6zenle isledigi bir yapiya
sahiptir. Kemanm virtiioz teknigi ve duygusal ifadesi bu kongertonun Onemli
ozelliklerindendir.

Ik kez 1845 yilinda Leipzig’de yorumlanan eser, dénemin iinlii kemancilarindan
ve Mendelssohn’un yakim arkadasi olan Ferdinand David (1817-1873) i¢in yazilmistir.
1835 yilinda, Leipzig Gewandhaus Orkestrasi’na bas sef olarak atanmasindan sonra
Mendelssohn, ¢ocukluk arkadasi Ferdinand David’i orkestranin baskemancisi olarak
atamig; eserin temelleri bu profesyonel is birliginden kaynaklanmistir (Aktlize, 2007).

Mendelssohn 30 Temmuz 1838’de Ferdinand David’e gonderdigi mektupta
“Gelecek kig senin i¢in bir keman kongertosu yazmak istiyorum. Kafamda Mi minor
tonda bir sey var ama, baslangicina bir tiirlii karar veremiyorum.” diye yazar; David ise
hayranlikla onu destekler: “Sana s6z veriyorum: Kongertoyu Oyle bir calacagim ki,
gokteki melekler bile mutluluk duyacak (http-2).

Yazilis1 1838’den 1844’°¢ kadar, 6 yil siiren ve Frankfurt yakinlarindaki Taunus
daglarindaki Soden’de tamamlanan esere, ilizerinde icracilar i¢in yaptig1 diizeltmeler
nedeniyle David’in biiyiik yardimi dokunmustur. Eser, profesyonel bir kemancinin
katkilariyla bestelenen ilk kongertolardandir (Aktiize, 2007).

Eserin diinya promiyeri 13 Mart 1845°te kemanci David ve sef Niels Vilhelm Gade
yonetimindeki Gewandhaus Orkestrasi tarafindan Leipzig’de gergeklesmistir.

Eserin 1. bolimiinde (Allegro, molto appassionato), o ¢aga kadar alisilmis orkestra
girisi yerine lirik temay1 once solo keman sunar. Bir romans olan 2. B6lim (Andante)
Mendelssohn’a o6zgii “s6zsiiz sarki” bi¢imindedir. Sarki A-B-A formuyla, fakat
kisaltilmig bigimde islenir. Eserin 3. boliimiinde (Allegretto non tropppo-Allegro molto
vivace) ise bestecinin diger bir 6nemli eseri olan Bir Yaz Gecesi Riiyasi’n1 animsatan
temalar bulunmaktadir (Aktuze, 2007).

Kongerto, solo kemana eslik eden iki fliit, iki obua, iki klarnet, iki fagot, iki korno,
iki trompet, timpani ve yayli sazlardan olugan standart klasik orkestra i¢in bestelenmistir.
Kongertonun standart "hizli-yavas-hizli" yapisiyla ii¢ bolimden olusmasina ve her

boliimiin geleneksel bir miizikal formda olmasina ragmen, eser olduk¢a yenilik¢idir.
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Mendelssohn’un bu eser dahilinde getirdigi en biiyiik yenilikler; boliimlerin arasiz
(attaca) olmasi, ana temanin orkestradan dnce solist tarafindan duyuruluyor olmasi ve
cadenza boliimiiniin eserin sonunda degil yeniden sergiden 6nce, boliimiin ortasinda yer
almasidir.

Mendelssohn'un Op. 64 mi mindr Keman Kongertosu, bestecinin son buyuk
orkestra ¢aligmasidir ve keman repertuarmin énemli bir pargasi olarak kabul edilir. Bu
kongerto, diinya ¢apinda en ¢ok icra edilen keman kongertolarindan biri olarak taninir.

Genellikle yaklasik yarim saatlik bir siireye sahip olan tipik bir performansla sunulur.

2.2.1. Cadenzatl

Cadenza, dogaglamaya benzer bir yapida olan, gesitli uzunluklara sahip, genellikle
icracinin teknik ustaligini sergilemesi amaciyla yazilan pasaj ya da kisimdir. Erken
dénem kongertolarin biiyiik bir kisminda yazili bir cadenza bulunmamaktadir ve icracinin
cadenza’y1 kendisi yazmasi beklenir. Bu durum Beethoven’in, 5. Piyano Kongertosu i¢in
icraci tarafindan ¢alinmasi zorunlu tutulan bir cadenza yazmasiyla degismistir (Apel,
1974: 120-121).

Mendelssohn'dan 6nce, cadenza terimi genellikle "sonat allegrosu™ formunun
iiclincli ve son boliimiiniin doruk noktasina yerlestirilen, icracinin teknik niteliklerini
gbsterme amaci tagtyan bir boliimii ifade etmek i¢in kullanilirdi.

Ancak, bu gelencksel yerlesimden farkli olarak Mendelssohn, birgok farkli
dinamige sahip olan cadenza bdluminu, gelisme kismindan sonra ve yeniden sergi
kismindan Once, yani boliimiin ortasinda kullanmayi1 segerek bir yenilik ortaya
koymustur. Bu yenilik, daha sonra Tchaikovsky, Sibelius ve Rachmaninoff gibi bircok
besteciye ilham vermistir.

Cogu besteci eserlerindeki yogunlugu fortissimo gibi yiksek ntanslar ile
yaratirken, Mendelssohn siklikla eserlerindeki en dnemli anlarda en diisiik niianslar1
kullanmay1 tercih etmistir.

Eserin bu kisminda, geligme kismi kemanin tamamen yalniz kaldigi cadenza’ya bir
gecis saglamaktadir. cadenza’nin sonunda, boliimiin en basinda solo keman tarafindan

duyurulan ana tema, bu kez orkestra tarafindan duyurulur (Akin, 2021).

! Bir kongerto boliimiiniin ya da aryanin sonunda yorumcunun tiim ustahigini sergiledigi genellikle solo
kisim (Kadans). Bu kismi bestecilerden baska yorumcular da kendi virtiézliiklerine gore yazmis ya da
degistirmislerdir. Cadenza seslendirilirken eslik, orkestra susar ve bu susus bir tag isareti ile belirlenir.
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UCUNCU BOLUM

3. ANALIiZ

Analiz yapilirken oncelikle kullanilacak kesitlerde bulunan biitiin dinamikler
aciklanmis, kullanilacak kisaltmalar belirtilmistir.

Her performansa ait ayr1 bir alt baslik verilmis ve icralar sirasiyla belirlenmis
olan edisyon baglaminda incelenmistir.

Her performans i¢in 6l¢li numaralar: belirtilerek edisyonda yazan ve icracilarin
kullanmis oldugu dinamikleri belirlemek amaciyla tablolar hazirlanmistir.

Her performans i¢in segili edisyondan alan kesitler iizerinde; edisyonda yazan
ve icracilarin uygulamis oldugu dinamikler kirmizi renk ile isaretlenmis, ayrica
icracimin kendi yorumu ile eklenen dinamikler yine kirmizi ile belirtilmistir.
(Uzerinde higbir vurgu yapilmamis dinamikler edisyonda yazili bulunan fakat
icracilarin uygulamadigi dinamiklerdir.)

Kullanilan tablo ve kesitler metin haline getirilmistir.

3.5. Karsilastirmali Analiz boliimiinde, {i¢ performansi birbiriyle karsilastirarak
bir inceleme yapilmistir.

Karsilastirmali analiz yapilirken 6l¢ii numaralar1 belirtilerek edisyonda yazan
dinamikler ve ¢ icracinin analizinde bulgulanmis dinamikleri belirlemek
amaciyla dordiincii bir tablo hazirlanmustir.

Son olarak bulgularmm kisisel deneyimden wuzaklastirilip somutlastirilmasi
amaciyla; icralarin Sonic Visualiser ve Audacity programlari ile elde edilen ses
grafiklerine yer verilmistir.

Kullanilan edisyon ve bestecinin el yazmasi ektedir.
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3.1. Tamimlar?
3.1.1. Sesin giirliigiinii etkileyen dinamikler

Crescendo (cresc. -==): Sesin giirliigiiniin artmasin1 belirleyen terim.
Decrescendo (decresc. =—): Sesin giirliigiinii azaltarak.

Diminuendo (dim.): Sesin giderek azaltilmasi. (=decrescendo)

Forte (f): Kuvvetli, guclu.

Fortissimo (ff): Cok guglu.

Mezzo Forte (mf): Yar1 kuvvetli ne yiiksek ne de hafif sesle.

Piano (p): Hafif, yumusak sesle.

Pianissimo (pp): Cok hafif.

Poco a poco: Biraz, oldukga, azar azar

3.1.2. Tempoyu ve sesin suresini etkileyen dinamikler

Ad Libitum: Tempo ve ifadenin yorumcunun istegine birakilmasi.

A Tempo: Asil tempoda, ilk hizda. Herhangi bir tempo degisiminden sonra kullanilir.

Calando: Algaltarak anlaminda; sesin giirliigiiniin azaltilmasi yaninda hizinin da

yavagslatilmasi.

Fermata: 15. yy.’dan beri notanin ya da sunmanin iistliine veya altina belirsiz bir siire

uyulmak i¢in konulan durma, susus isareti. Solo kongertolarda kadansi belirlemek i¢in

kullanilan igaret. General pause’yi belirleyen isaret. Durak noktasi.

Largamente: Genis tutularak, agirligini hissettirerek.

Rubato: (it.) Hirsizlik yapmak, ¢almak karsilig1 Rubare sozciigiinden, 6zellikle Romantik

cagda Tempo rubato tanimiyla ¢ok kullanilan, tempo ve ritimde 6zgiir, esnek davranarak

melodinin seslerini, akorlarini kendi istedigi anlatimda, degerinden calarak, geciktirerek

seslendirmek.

Tempo I: Yine eski, 1. Tempoda. (Tempo primo)

2 Aktiize, 1. (2003). Miizigi Anlamak Ansiklopedik Miizik SozIiigii. Pan Yayincilik. istanbul.
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3.1.3. Artikulasyonu etkileyen dinamikler

KISA UZUN Diigiik siddet--mmmmmmmmmem- =¥iiksak siddet
[artikUlasyon yok)

L . _ — — ,-'\
_____ r — - P & & 5 »
staccatissimo  staccato tenuto

tenuto aksan  markato
ayni sure

Sekil 3.1. Artikullasyonu etkileyen dinamikler

Accent (>): Aksan. Vurgu.

Detaché: Ayrilmis, kopuk. Genellikle yayli calgilarda birbirini izleyen seslerin yayin alt
ve iist kisimlariin degisimiyle bagsiz, kesik ama tam degerini vererek ¢alinmasi.
Legato: Notalar1 birbirine bagl seslendirmek; 6rn. kemanda yay1 kaldirmadan ¢ekmek,
vokalde tek nefesle séylemek. Bagl.

Martele: Cekig tarzi vurus. Sert, kararli calinis1 gosteren ¢ivi () benzeri isaret. Keman
ailesinde yayi1 si¢ratmadan ucuyla vurarak ses ¢ikaris.

Saltando: Yayi sigratarak, atlatarak ¢abuk tempoda kullanim.

Segue: Arasiz devam ediniz. Ayn1 (=simile) anlaminda.

Staccato: Sesleri kesik kesik duyurmak. Genellikle notalarin iistiine konulan nokta isareti
ile yazilir.

Staccatissimo: Cok keskin, ani.

Tenuto (-): Tutmak, siirdiirmek anlaminda. Genelde sesi tam degerinde tutmak. Bazen
legato gibi bagl ¢almak.

Trill (tr): Cok kullanilan bir siisleme bi¢imi: Bir nota ile onun tam ses ya da yarim ses
iistiindeki (komsu) notanin az veya ¢ok cabuk hizda ve birbiri ardina dngdriilen siirede

seslendirilmesi.
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3.2. Maxim Vengerov-1993

Maxim Vengerov (1974), Rus asilli keman virtiiozii ve orkestra sefidir. 5 yasinda

kemana baglayan Vengerov, kisa siirede yetenegi kesfedilerek Moskova

Konservatuvari’na kabul edilmistir. Bu bolimde, 21. yiizyilin en Gnli solistlerinden biri

olan

Maxim Vengerov’'un 1993

yilinda

Kurt Masur'un ydnetimindeki

Gewandhausorchester ile gerceklestirdigi performansin analizi yapilmstir (http-3).

Tablo 3.1. Flesch edisyonu iistiindeki dinamikler ile Maxim Vengerov un yorumunun karsilastirilmasi

Olcii Carl Flesch Edisyonu Maxim Vengerov

1 ff > f-—>

2 > ->

3 ~f ™~ > —==mf

4-5 > - >

6 ™ 7~ decresc. p >

7-8 > - >

9 N — pf N> ——pp mf

10 p —== cresc. p—=>

11 — ——

12 - f mf— —

13 mf

14 — —_—

15 S —_—

16 - - f

18-19 ——m —

20 - - ff

21-24 - = - =

25 a tempo, ma largamente e rubato | a tempo, ma largamente e rubato
pf - pf-

26 - -

27 — - T =

28 dim. - - =p

29 cresc. — cresc. —

30 - -

31 dim. — dim. —

32 —=mIl —_— _

33 dim. e calando — dim. e calando -

34-53 Poco a poco in tempo e saltando | Poco a poco in tempo e saltando
pp cresc. ff p — mf cresc. ff
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Sekil 3.2.°de goriilebilecegi gibi ilk kesitin en ¢ok dikkat g¢eken Ozelligi;
Vengerov’un aksanlar1 tenuto ile birlestirerek daha yumusak bir ton elde etmesidir.
Aksanlar olmasi gerektigi gibi vurgulu duyulsa da sert veya keskin degil, sesleri belli bir
miktar uzatarak yapilmistir.

Kullanilan ilk kesiti ti¢ kalip olarak boliimlere ayirmak gerekirse; ilk fermata’nin
bulundugu si notasini bir aksan ile belirginlestirdikten sonra giderek hizlanan bir
artiktilasyon ile cresc. yaparak f niiansina ulasan Vengerov, ikinci kaliba daha diisiik bir
nlans ile (mf) baglamaktadir. Besinci 6l¢iiniin son notasi olan do’yu belirgin bir dl¢lide
tuttuktan sonra ilkinin aksine, altinci Olgiide gelen fermata’dan sonra artikiilasyonu
hizlandirrken decresc. yapmakta ve oOlgunin sonunda p niiansi ile ikinci kalibi
tamamlamaktadir. Kesitin son kalibina f niians1 ile baglamakta ve dokuzuncu olgiideki
fermata’dan sonra onceki iki kalipta da oldugu gibi giderek hizlanan bir artikiilasyon ile
decresc. yaparak bu sefer pp niiansina diismektedir. Bu kesitin en diisiik niians1 olan pp

ile ses grafiginde de goriilebilecegi lizere dokuzuncu 6l¢iliniin sonunda karsilasilmaktadir.
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- ; 7 s - vy
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é - ecresc AL ‘ee €
0 0 0 2 7
N 2 L
. 4—3 = N 4 2 E Tempo 1.
Lo . -\ - 3 . - # b
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Sekil 3.2. Cadenza nin birinci kesiti iistiinde Maxim Vengerov 'un dinamikleri

Sekil 3.3. Maxim Vengerov birinci kesit ses grafigi
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Sekil 3.4.’de goriilecegi tizere kesitin ilk iki 6lglisiinde (onuncu ve on birinci

Olgiiler), edisyonda yazili bulunan p, crecs. ve decresc. niianslarini aynen uygulayan

Vengerov ek olarak onuncu Olgliniin ikinci yarisinda gelen do notasinda aksan

yapmaktadir.

On uguncl Olgliden yirminci 6lguiniin sonuna kadar edisyonda cresc. ve decresc.

nlianslarinin yazili bulunmasina karsim, icraci her dort 6lgiide bir mf, f, ff olacak sekilde

niians1 kademeli olarak arttirarak ve artikiilasyonu hizlandirarak yirmi birinci 6lgiiye

gelindiginde ff niiansina ve ayn1 zamanda cadenza’nin bu noktasina kadar karsimiza ¢ikan

en yiiksek giirliige ulasiimistir.

Yirmi dordiincii Gl¢liniin sonunda yapilan decresc. ile, yirmi besinci 6lgiliniin
basinda p niiansina doniilmiistiir.
M é . Violino. R 7
crese. g fp &) /EFE r D /EFEY IV o /2
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Sekil 3.4. Cadenza 'min ikinci kesiti tistiinde Maxim Vengerov un dinamikleri

Sekil 3.5. Maxim Vengerov ikinci kesit ses grafigi
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Yirmi besinci 6l¢iiniin ikinci yarisina ortalama bir giirliik seviyesinde ve oldukca
yavas bir tempoda baglayan icraci her yeni vurusta tempoyu biraz daha hizlandirmis ve
kesit tistiinde belirtildigi sekilde baz1 vurus baslarinda tenuto yaparak sesleri tutmustur.
Yirmi sekizinci 6l¢liniin baginda bulunan dim. dl¢iiniin son ¢eyreginde yapilmustir. Yirmi
dokuzuncu ve otuz igiincli Olgiiler arasinda edisyonda yazili bulunan cresc. ve dim.
niianslar1 icraci tarafindan uygulanmig ve ek olarak otuz dordiincii 6lgiiniin basinda p
niiansma diistilmiistiir.

Saltando’yu yazildig1 gibi otuz dordiincii 6lglide degil otuz besinci 6lglide baglatan
icract yine ayn1 Olgiide orijinal tempoya doniis yapmustir. Otuz sekizinci dl¢liye kadar

ntans p olarak devam etmistir.

z v 3 - 8T
s > A4 “ > 2 i(a tempo, ma largamente e rubato
aple s (BEL o A I BEN A
3 rfa;%:?. F R = 'gé/fi : ' =
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By —ee RS e S ige g tige—o
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Sekil 3.6. Cadenza’nin UgUncu kesiti distiinde Maxim Vengerov un dinamikleri

ettt et

Sekil 3.7. Maxim Vengerov uguncl kesit ses grafigi
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Otuz sekizinci Olctide mf ile giirliigli arttiran Vengerov, kirk besinci 6l¢iiniin ikinci
yarisina kadar bu niians1 korumus ve sonrasinda biiyiik bir cresc. ile orijinalde yazilmis
olandan dort 6l¢ii once olacak sekilde ff niiansina ulasmustir. Elli ti¢iincii 6l¢iide gelen

tutti’ye kadar mevcut niiansi koruyarak cadenza’yi tamamlamustir (http-4).
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Sekil 3.8. Cadenza’min ddrduncu kesiti iistiinde Maxim Vengerov 'un dinamikleri

Sekil 3.9. Maxim Vengerov dordUncu kesit ses grafigi
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3.4. Hilary Hahn-1998

Hilary Hahn (1979), Amerikali keman virtiidziidiir. Henliz dort yasinda Peabody

Konservatuari’nda Suzuki metodu ile keman derslerine baglayan Hahn, keman egitimine

Curtis Miizik Enstitiisti’'nde devam etmistir. 1991 yilinda ilk defa orkestra oniinde solist

olarak calan Hilary Hahn, iki yiizden fazla sehirde en 6nemli orkestralar ile konserler

vermistir. Bu bolimde, kendi jenerasyonunun en iyi keman virtliozlerinden biri olarak

goriilen Hilary Hahn’m 1998 yilinda Hugh Wolff’un yonetimindeki Oslo Filarmoni

Orkestrasi ile gergeklestirdigi performansin analizi yapilmistir (http-5).

Tablo 3.2. Flesch edisyonu Ustlindeki dinamikler ile Hilary Hahn in yorumunun karsilastiriimast

Olgu Carl Flesch Edisyonu Hilary Hahn

1 ff > f>

2 > >

3 ~ f > —=ff f

4-5 > >

6 ~ f ™ —=ff f

7-8 > >

9 ™ = pf D =—ppp

10 p —== cresc. p —= cresc.

11 S —

12 - f mf —

13 mf

14 — —_—

15 S —

16 - f

18-19 e —

20 - ff

21-24 - = >

25 a tempo, ma largamente e rubato | a tempo, ma largamente e rubato
pf— p mf —

26 - -

27 - - =

28 dim. — -

29 cresc. — cresc. —

30 - — ===

31 dim. — dim. — =

32 —=TTD —_—

33 dim. e calando — dim. e calando — mf

34-53 Poco a poco in tempo e saltando Poco a poco in tempo e saltando
pp cresc. ff mf > cresc. ff
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Hahn, cadenza’nin bagina edisyonda belirtildigi gibi ff degil f niiansi ile baglamistir.
Yazilt bulunan biitiin aksanlar1 ayni sekilde uygulamis ve iiciincii dlgiide fermata nin
bulundugu si notasinda da aksan yaptiktan sonra artikiilasyonu hizlandirarak ve ayni
zamanda cresc. yaparak olciiniin sonunda ff nilansma ulasmustir. Uglincii 6lgiiniin son
vurusu ile f nilansina geri donmiis ve dordiincii ve besinci 6l¢iilerde bulunan aksanlari da
ayni sekilde icra etmistir.

Altmcr Olgiiniin  baginda gelen fermata’dan sonra daha once oldugu gibi
artikiilasyonu hizlandirmis, cresc. ile ff niiansina ulagsmustir. Altinci 6l¢tnin son
vurusunda tekrar f nilansma donen icraci, yedinci ve sekizinci 6lgiideki aksanlarin da
tamamini uyguladiktan sonra dokuzuncu 6lgtideki fermata ile nceki iki kaliptan farkl
olarak artikiilasyonu yavaslatmis ve Olgliniin basinda decresc. ile edisyonda yazildigi
noktada p niiansina diismiistiir. Ol¢iiniin ikinci yarisinda decresc. yapmaya devam ederek
son fermata’ya pp niiansinda gelinmistir. Birinci kesitin neredeyse tamami tempo i¢inde

calmmuistir. Dramatik yavaslamalara, duraksamalara ve hizlanmalara rastlanmamaktadir.
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Sekil 3.10. Cadenza 'min birinci kesiti iistiinde Hilary Hahn’m dinamikleri
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Sekil 3.11. Hilary Hahn birinci kesit ses grafigi
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Onuncu 6l¢tinin auftakt’ma p niiansinda baslayan Hahn, onuncu ve on birinci
Olgller boyunca devam eden bir cresc. ile mf niiansina yiikselmistir. On dordiincii ve on
besinci Olgiilerde yapilan ikinci cresc. ile f niiansina, on sekizinci ve on dokuzuncu
Olgtilerde yapilan tigiincii cresc. ile ff niiansina ulagilmistir. Bu durumda Hahn onuncu
Ol¢liniin basinda edisyonda bulunan genel cresc. niilansii dort olgiiliikk gruplar halinde
yerine getirmis ve yirmi birinci 6l¢lide ulagilan ff nilansini yirmi dérdiincii 6l¢iiniin ilk
yarisina kadar korumustur.

Y irmi dordiincii 6l¢iiniin ikinci yarisinda gelen do# notasi bir aksan ile belirtildikten
sonra edisyonda yazili bulunan decresc. uygulanmis ve ikinci kesitin sonuna p niiansi ile
gelinmistir. ikinci kesit basindan sonuna kadar giderek hizlanan bir artikiilasyon ile icra

edilmistir.
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Sekil 3.12. Cadenza 'nin iKinci Kesiti Ustinde Hilary Hahn in dinamikleri

et

Sekil 3.13. Hilary Hahn ikinci kesit ses grafigi
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Yirmi besinci Ol¢iiniin ikinci yarisina edisyonda yazandan daha diisiik bir niiansla
baslanmis ve otuz ligiincii Ol¢iiniin sonuna kadar yazili bulunan biitiin tenutolar icraci
tarafindan ayn1 sekilde yapilmistir. Orijinal olarak yirmi sekizinci dl¢lide yazili bulunan
dim. yirmi yedinci 6l¢iiniin baginda yapilmstir. Yirmi dokuzuncu lgtideki cresc., otuz
birinci 6lgldeki dim., otuz ikinci 6lgudeki decresc. ve otuz Uglinct olclideki dim. e
calando edisyonda yazildig: sekilde yapilmis ve otuz dordiincii 6lgiiden itibaren orijinal

tempoya donulerek mf niiansinda devam edilmistir.
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Sekil 3.14. Cadenza’'mn Uguncl Kesiti Ustlinde Hilary Hahn’in dinamikleri

Sekil 3.15. Hilary Hahn u¢linc kesit ses grafigi
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Icract otuz dordiincii 6l¢iiye mf nilansinda baslamis ve kirk {igiincii dl¢iiye kadar
edisyonda yazan pp niians1 yerine mf ile devam etmistir. Kirkinci 6l¢iiniin baginda ve kirk
ticlincii 6l¢iiniin basinda belirgin aksanlar yapilmistir. Kirk dérdiincii dlglide edisyonda
yazandan bir 0lgli Once cresc. yapmaya baslamistir. Kirk altinci 6lglide yine edisyonda
yazandan dort 6l¢li 6nce olacak sekilde ff niiansina ulasilmis ve kesitin sonunda gelen

tutti’ye kadar ayni niiansta devam edilmistir (http-6).
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Sekil 3.16. Cadenza 'min dérdinci kesiti Gstlinde Hilary Hahn in dinamikleri

Sekil 3.17. Hilary Hahn dordlnci kesit ses grafigi
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3.3. Augustin Hadelich-2015

Augustin Hadelich (1984), italyan-Alman-Amerikan keman virtiiéziidiir. Miizige 5
yasinda babasi ile baglayan Hadelich, keman egitimini The Juilliard School’da
tamamlamistir. 2006 yilinda Indianapolis Uluslararast Keman Yarismasi’ni kazanan
Hadelich, glinlimiiziin en 6nemli keman solistlerinden biri olarak meslegine devam
etmektedir. Bu bolumde, Augustin Hadelich’in 2015 yilinda Miguel Harth-Bedoya’nin
yonetimindeki Norve¢ Radyo Orkestrasi ile gerceklestirdigi performansm analizi

yapilmustir (http-7).

Tablo 3.3. Flesch edisyonu ustiindeki dinamikler ile Augustin Hadelich ‘in yorumunun karsilastiriimasi

Olgu Carl Flesch Edisyonu Augustine Hadelich

1 ff > ff >

2 > >

3 f ~> fff

4-5 > >

6 ™ f > fmf

7-8 > >

9 N = pf > —p ppmf

10 p —= cresc. mf ——= cresc.

11 — —

12 - f mf —

13 p mf

14 — —

15 e —c

16 -

18-19 e f—=

20 - -

21-24 - = - ff —>

25 a tempo, ma largamente e rubato | a tempo, ma largamente e rubato
p f - m—— p f_

26 - -

27 -

28 dim. — -

29 cresc. — f

30 - >

31 dim. - >

32 =T >

33 dim. e calando — > =

34-53 Poco a poco in tempo e saltando | mf decresc. p —===f cresc. ff
pp cresc. ff
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Cadenza’nin basina edisyonda yazildigi gibi ff nilansinda ve tempoda baslayan
Hadelich, birinci ve ikinci dlgiilerde bulunan aksanlar1 da ayni sekilde uygulamaktadir.
Ucgiincii 6l¢iiniin basindaki fermata’ya yine bir aksan ile baslayan icraci 6l¢iiniin sonuna
dogru artikiilasyonunu hizlandirmakta ve mevcut niians1 korumaktadir.

Ucgiincii dlgiiniin son vurusuyla beraber giirliigii forte niiansma indirerek ikinci
kalipta da yazili bulunan biitiin aksanlar oldugu gibi uygulanmistir. Altinci1 dlgtideki
fermata’ya da 6nceki kalipta oldugu gibi bir aksan ile baslamakta ve f niiansini 6l¢iiniin
sonuna kadar devam ettirmektedir. Altinci 6l¢iiniin son vurusuyla beraber mf niiansina
diisen Hadelich, yedinci ve sekizinci olgiilerde gelen aksanlari1 da yazildigi sekilde
uygulamustir. Icraci kesitin her kalibina bir 6ncekinden daha diisiik bir niians ile
baslamistir. Dokuzuncu 6lgliye bir decresc. ile gelmis ve 6lgli bagindaki fermata’dan
sonra ikinci bir decresc. ile p nilansina diismiistiir. Ol¢ii basinda yazilana ek olarak dl¢ii

sonunda da decresc. yapilmis ve kesitin sonuna pp niiansi ile gelinmistir.
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Sekil 3.19. Augustin Hadelich birinci kesit ses grafigi
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Hadelich, onuncu 6l¢iiye edisyonda yazildigi gibi p degil mf niiansinda baglamustir.
Onuncu ve on birinci 6l¢tlerde bulunan cresc. ve decresc. niianslar1 ayni sekilde yapilmis
fakat on ikinci 6l¢ii ve devaminda yazilanin aksine ikinci bir decresc. ile p niiansina
inmistir.

On {igilincii 6lgliniin ikinci yarisinda mf niiansina geri donen icraci, on dordiincii
Olglide cresc. yapmaya baslayarak on yedinci 6lgiide f nlansina ulagsmustir.

On sekizinci 6lgude gelen ikinci cresc. ile yirmi birinci 6lglye ff niiansinda ulasan
Hadelich, yirmi dordiincii 6l¢iiniin sonuna kadar ayni giirliikkte kalmistir. Yirmi besinci
Olclideki fermata’nin sonunda, yazilandan olduk¢a ge¢ bir zamanda ve gOrece ani bir

decresc. yapilmistir.
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Yirmi besinci 6l¢liniin ikinci yarisina yazildig: gibi f nilansinda ve a tempo olarak
baslayan icraci otuz tiglincii 6l¢iiniin sonuna kadar yazili bulunan tenuto’lardan sadece ii¢
tanesini yapmis fakat otuzuncu ve otuz ti¢iincii dl¢iiler boyunca her vurus basini aksan ile
belirtmistir. Otuz tiglincii 6lgiide bulunan dim. e calando yerine otuz birinci 6lgiide yaptigi
dim. ile f niansindan mf niiansina inen icraci, tempoda herhangi bir yavaslama
yapmamistir. Otuz dordiincii ve otuz altinci lgiiler arasinda mf niiansini korumus, otuz
yedinci 6lgtide yaptig1 decresc. ile pp niiansina diismiistiir. Ayn1 zamanda otuz dordinci
Olclide bulunan poco a poco in tempo e saltando’yu yaklasik alt1 6l¢ii 6nce, yirmi

sekizinci 6l¢iide baglatmistir.
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Otuz sekizinci dlglide baslayan pp niiansi, kirk dordiincii 6l¢iiniin ikinci yarisina
kadar korunmustur. Kirk dordiincii 6l¢iiniin ikinci yarisinda ani ve dramatik bir cresc.
yaparak bir sonraki 6lclide f niiansina ulasan Hadelich, kirk besinci 6lgiiniin ikinci
yarisinda yazili bulunan cresc. niiansin1 da yaparak edisyonda yazildigi noktada yani
ellinci 6lglde ff niiansina ulagsmis ve Cadenza’nin sonuna kadar bu niians1 korumustur

(http-8).
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Sekil 3.25. Augustin Hadelich dérdincu kesit ses grafigi
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3.5. Yorumlarin Karsilastirmah Analizi

Tablo 3.4. Flesch edisyonu ustiindeki dinamikler ile U¢ yorumunun karsilastiriimasi

Olcti | Carl Flesch Vengerov Hahn Hadelich
Edisyonu

1 ff > f-> f> ff >

2 > - > > >

3 ~ f ™S> —=—mf > ——ff f ~> fff

4-5 > - > > >

6 ™ f 7™ decresc.p> | == ff f D> fmf

7-8 > - > > >

9 N —— pf M> —=—ppmf | —=——ppp M> —=——p pp

mf

tempo e saltando
pp cresc. ff

tempo e saltando
p — mf cresc. ff

tempo e saltando
mf > cresc. ff

10 p —= cresc. p—==> p —= cresc. mf —= cresc.
11 — _ —_— —_
12 - f mf— —— mf — mf ——
13 mf mf p mf
14 — — — —
15 — — — —
16 - - f f f
18-19 | —— -——— — — —
20 - — ff ff -
21-24 _ — T > — ff >
25 a tempo, mala tempo, ma|a tempo, ma|—pf-
largamente e | largamente e | largamente e
rubato rubato rubato
pf— pf- p mf—
26 - - - -
27 — _ T = e
28 dim. - - ==p - -
29 cresc. — — cresc. cresc. — f
30 - - — === >
31 dim. - — dim. dim. — =— >
32 —=ml _ — —_— >
33 dim. e calando — | dim e calando. — | dim. e calando — | > ——=
mf
34-53 | Poco a poco in | Poco a poco in | Poco a poco in | mf decresc. p

-==f cresc. ff
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Tablo 3.5.’te U¢ yorumcunun Cadenza boyunca uygulamis olduklari tempolar
verilmistir. Goriildiigli lizere Hilary Hahn ve Augustin Hadelich’in temposu Maxim
Vengerov’un temposuna gore belirgin olarak daha hizhidir. Verilmis olan en hizhi
metronom sayilarina Cadenza’nin otuz dordiincii ve elli tUglincli Olgiileri arasinda
ulasilmistir.

Ayni1 zamanda eserin birinci boliimiiniin basinda kullanilan tempolar ile
Cadenza’nin sonunda ulasilan tempolar kiyaslandiginda ii¢ yorumda da daha hizli bir

tempo ile karsilasilmaktadir.

Tablo 3.5. Ug yorumcunun yaklastk tempolart

Maxim Vengerov J = 90-104 bpm
Hilary Hahn J = 105-117 bpm
Augustin Hadelich J =102-107 bpm

Birinci kesite bakildiginda Maxim Vengerov’un yorumunda her {i¢ Ol¢iide bir
azalan bir niians Orlintiisiine rastlanmaktadir. Hilary Hahn’in yorumunda ilk alt1 6l¢tide
artan ve kesitin sonunda azalan niianslar; Augustin Hadelich yorumunda bastan sona
yuksek niianslar karsimiza ¢ikmaktadir.

[Ik kesitin birinci, ikinci, dérdiincii, besinci, yedinci ve sekizinci dlciilerinde yazil
bulunan aksanlar Hahn ve Hadelich tarafindan belirgin bir sekilde uygulanirken,
Vengerov tarafindan daha yumusak ve tenuto ile birlesen aksanlar uygulanmaktadir.

Uc¢ yorumcu da iiciincii, altmci ve dokuzuncu olgiilerin basinda bulunan
fermata’lardan sonra giderek hizlanan bir artikiilasyon tercih etmistir ve dokuzuncu
Ol¢liniin bagindan itibaren p, pp gibi diisiik niianslar kullanmiglardir. Yine dokuzuncu
Ol¢linlin son notasinda yazili bulunan f niiansi, ses grafiginde de goriilecegi gibi ti¢

yorumcu tarafindan da daha diisiik bir niians ile degistirilmistir.
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Cadenza’nin onuncu ve on birinci 6l¢iilerinde bulunan cresc. ve decresc. niianslari
Vengerov ve Hadelich tarafindan uygulanmis fakat Hahn onuncu 6l¢iide basladig: cresc.
niilansini on birinci 6l¢iide de devam ettirmistir.

Ug yorumcu da on besinci 6lgiide gelen decresc. yerine cresc. yapmaya devam
etmektedir. Bu kesitin her icraci tarafindan uygulanan ortak dinamigi onuncu Sl¢iliniin
basinda baglayan ve yirmi dordiincii 6l¢iiye kadar devam eden cresc. niiansini her dort
Olciide bir niiansi arttiracak sekilde uygulamis olmalaridir.

Yirmi dordiincii 6lgliniin ikinci yarisinda bulunan decresc. Vengerov ve Hahn
tarafindan zamaninda uygulanmis fakat ayni niians Hadelich tarafindan yirmi besinci
olctintin ilk notasindaki fermata’nm sonuna dogru uygulanmistir. U¢ yorumcu da yirmi

dordiincii ve yirmi besinci dlgiilerde rit. yapmaktadir.
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Yirmi besinci 6lgiiniin ikinci yarisina ti¢ yorumcu da Cadenza’nin bagindan daha
yavas bir tempoda gelmektedir. Yirmi besinci ve otuz igilincii dlgiiler arasinda yazili
bulunan tenuto ’lar Vengerov ve Hahn tarafindan oldugu gibi uygulanmis ve a tempo’ya
otuz besinci Ol¢lide gelinmistir. Hadelich’in yorumunda ise bahsedilen tenuto’larin
sadece li¢ tanesi yapilmis, yirmi sekizinci Ol¢iide a tempo’ya gelinmis ve otuzuncu

Olgliden itibaren her vurus basinda aksan uygulanmistir.
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Saltando’ya Hadelich yirmi sekizinci 6lglide baslarken Vengerov ve Hahn otuz
besinci 6lgiide baglamistir. Otuz guncl 6lgide bulunan dim. e calando, Vengerov ve
Hahn’in yorumlarinda uygulanmis fakat Hadelich a tempo’ya ¢ok daha 6nce ulastigi igin
uygulamay1 tercih etmemistir.

Vengerov, Cadenza’nin otuz sekizinci Olglisine mf niiansinda baglamis, kirk
besinci Olgiiniin ikinci yarisinda yazili bulunan cresc. ile kirk yedinci 6lgiide ff nilansina
ulagsmustir. Hahn, otuz sekizinci 6lcilye mf niiansinda baglamis, kirk dordiincti 6lgiide
cresc. yapmaya baglayarak kirk altinci 6lgiide ff niiansina ulasmistir. Hadelich ise, otuz
sekizinci 6lcliye pp niiansinda baslamis, kirk dordiincii 6l¢giiniin ikinci yarisinda yaptigi
cresc. ile kirk besinci 6l¢iiniin bagina f niiansiyla gelmis ve 6l¢iiniin ikinci yarisinda yazili

bulunan cresc. niiansin1 da uygulayarak ellinci 6l¢iide ff niiansina ulagmustir.
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Sekil 3.33. Dordincl kesit karsilastirmali ses grafigi
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SONUGC

Bu c¢alisma yorumlarin niteligini belirlemek ya da hangi yorumun gecerli olup
hangisinin gecerli olmadigini kanitlamak amaciyla yapilmamustir.
Cadenza iistiinde yapilan performans analizi sonucunda ti¢ farkli yorumun kendi i¢lerinde
hangi dinamikleri barindirdigi, birbirleri ile kiyaslandiginda ne gibi farkliliklarla
karsilasildigi ve secilen edisyon {iizerinde icracilarin hangi dinamikleri degistirip
hangilerini oldugu gibi uyguladiklar1 belirlenmistir.

Performans kavrammin i¢inde barindirdigr unsurlardan biri de her yorumcunun
kasitli veya kasitsiz olarak eserler iizerinde yaptig1 degisikliklerin kagmilmaz olmasidir.
Her icracinin da ayni eseri icra ediyor olsa bile her performansi bire bir ayni
olamayacaktir. Ancak yorumcunun, bestecinin eserini iiretirken ortaya atmis oldugu
fikirden ve eserin genel ¢ercevesinden fazlaca uzaklasmasi da miimkiin olmamaktadir.
Her yorum estetik bakis agilar1 ile birbirinden farkli ¢ok sayida detay igerse de
yorumcunun bestecinin yazmis oldugu haliyle esere sadik kalmasi da gerekmektedir.

Performans analizinin amac1 ve islevi, yapilan icralarin gerek metin gerek tablolar
gerek ses grafikleri yoluyla somutlastirilarak dinleyiciye veya 6grenim hayati devam eden
icracilara 0rnek teskil etmesine olanak saglamak, ayrica yazili eserin ve yorumcunun
yeniden yaratim siirecinin birbirleri ile olan iligkisini teorik bir zeminde
inceleyebilmektir.

Yapilan analizler sonucunda; Cadenza’nin basindan sonuna kadar, dinamiklerin
detayl bir sekilde belirlenmis olmasmin yorumlardaki kayda deger farkliliklar1 ortadan
kaldiramamis oldugu goriilmektedir.

Performans: Sekillendiren Unsurlar bdliimiinde belirtilen biitlin 6geler, icracinin
performans oncesinde gergeklestirmis oldugu ¢alismalarin bir sonucu olan birikimlerdir.
Fakat performans aninda meydana gelebilecek olan degisiklikler her performansi essiz
kilan en 6nemli noktalardan biridir.

Yapilan caligma sonucunda; segilen {i¢ yorumu birbirinden ayiran noktalara dikkat
cekilmis ve her yorumcunun donanimlari dogrultusunda sekillenmis olan estetik

diizlemde alinmis miizikal kararlar belirlenmistir.
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U¢ yorum birbiri ile kiyaslandiginda; edisyona en sadik kalan yorumcunun
Vengerov oldugu goriilmektedir. Vengerov, Cadenza’nin basmdan itibaren dramatik
niians degisimleri kullanmig, daha yavas tempolar segmis ve rubato’yu oldukca sik
kullanmustir.

Hadelich ve Hahn ise Cadenza’nin basindan itibaren ortalama olarak a tempo’da
kalmistir. Hadelich’in ayni1 zamanda biitiin Cadenza boyuncu genel olarak daha ylksek
nianslar tercih ettigi ses grafiklerinde goriilmektedir. Vengerov’un yorumunda siire
degerleri ile daha sik oynandig1 goze carparken diger iki yorumda tenuto yerine kullanilan

aksanlar artikiilasyonu daha net kilmaktadir.
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EK-1 Mendelssohn Op. 64 Mi Minér Keman Kongertosu, Cadenza, Carl Flesch
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EK-2 Mendelssohn Op. 64 Mi Minér Keman Kongertosu Bestecinin El Yazmasi
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