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OZET

ROMANTIK DONEM BESTECILERINDEN JOHANNES BRAHMS’IN OP. 77
RE MAJOR KEMAN KONCERTOSUNUN OBUA PARTISININ
INCELENMESI
Hazal YESILLI PANGALLO
Miizik Anasanat Dali
Anadolu Universitesi Lisaniistii Egitim Enstitiisii Ocak 2024

Danigman: Prof. Hiiseyin Biilent AKDENIZ

Johannes Brahms, klasik miizik tarihi iizerinde derin bir etki birakan 19. yiizyilin
en onemli Alman bestecilerinden biri olarak kabul edilir. Brahms, gii¢lii melodiler,
karmagik yapilar ve duygusal derinlik ile karakterize edilen bir miizik tarzini
benimsemistir. Kariyeri, giiniimiizde de biiyiik saygi goren eserleri igeren genis bir
repertuvarla doludur. 1878 yilinda tamamlanan ve {inlii keman virtiidzli Joseph Joachim
icin Ozel olarak bestelenen Op. 77 Re Major Keman Kongertosu, keman kongertosu
repertuvarindaki onemli bir bagyapit olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Brahms'in keman kongertosu, birinci boliimde dinamik bir girisle baslayarak
kemanin lirik giizelliklerini ve teknik virtliozitesini ustalikla sergileyen biiyiik orkestral
eserlerinden biridir. Adagio olarak adlandirilan kongertonun ikinci boliimi, lirik ve igsel
bir atmosfer sunarak 6zellikle dikkat ¢ekici bir obua solosuna yer verir. Keman ve obua
arasindaki yogun etkilesim, orkestrasyonun katkisiyla birleserek duygusal derinligi ve
i¢sel huzuru vurgular. Ugiincii béliim ise canli ve coskulu bir finalle sona erer. Bu
kongerto, giizellik ve teknik zorluklar: ustalikla birlestiren bir yapit olarak keman ve obua
repertuvarinin vazgecilmez eserlerinden biri olarak kabul edilmistir
Anahtar Soézciikler: Obua, Johannes Brahms, Klasik miizik, Romantik donem,

Keman kongertosu



ABSTRACT
ANALYSING THE OBOE PART OF THE VIOLIN CONCERTO IN D MAJOR

OP.77 BY JOHANNES BRAHMS, ONE OF THE COMPOSERS OF THE
ROMANTIC PERIOD
Hazal YESILLI PANGALLO
Department of Music
Anadolu University Graduate School of Fine Arts, January 2024
Supervisor: Prof. Hiiseyin Biilent AKDENIZ

Johannes Brahms is considered one of the most important German composers of
the 19th century who left a profound impact on the history of classical music. Brahms
adopted a musical style characterized by strong melodies, complex structures and
emotional depth. His career is filled with a vast repertoire of works that are still held in
high esteem today. Completed in 1878 and composed especially for the famous violin
virtuoso Joseph Joachim, the Op. 77 Violin Concerto in D Major stands out as an
important masterpiece in the violin concerto repertoire.

The violin concerto, one of Brahms' greatest orchestral works, begins with a
dynamic introduction in the first movement that masterfully displays the violin's lyrical
beauty and technical virtuosity. The second movement of the concerto, called Adagio,
presents a lyrical and introspective atmosphere and features a particularly striking oboe
solo. The intense interplay between violin and oboe, combined with the orchestration,
emphasizes emotional depth and inner peace. The third movement ends with a lively and
exuberant finale. This concerto has been recognized as one of the indispensable works in
the violin and oboe repertoire as a work that skillfully combines beauty and technical
challenges.

Keywords: Oboe, Johannes Brahms,Classical music, Romantic period, Violin concerto,



ONSOZ

Miizik tarihinin 6nemli bestecilerinden biri olarak kabul edilen Johannes Brahms'in
eserleri, Romantik Dénem'in zengin ve derin miizigini temsil etmektedir. Bu tez, Brahms'in
Op. 77 Re Major Keman Kongertosu'nun obua partisini odak noktasi olarak secerek, bu
onemli eserin detayl bir analizini sunmayi amaglamaktadir.

Bu zorlu ¢alisma siirecinin her adiminda bana rehberlik eden, bilgisi ve deneyimiyle
tezimi zenginlestiren degerli danismanin Prof. Hiiseyin Biilent Akdeniz’e ve her zaman bana
destek olan degerli eslik 6gretmenim Ogr. Gor. Hale Vural’a, kiymetli vaktini ve enerjisini
ayirdig i¢in sonsuz tesekkiir ve saygilarimi sunarim.

Ayrica bu siirecte desteklerini higbir zaman esirgemeyen degerli aileme en igten

tesekkiirlerimi sunarim.
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GIRIS

Obua, tarihi boyunca bir¢ok evrim ge¢irmis ve kendi karakteristik sesini bulmus bir
tiflemeli ¢algidir. Obuanin gelisimi miizik tarihindeki farkli donemler, kiiltiirler ve teknolojik
flerlemelerle sekillendirilmistir.

Obuanin kokenleri Orta Cag'a kadar uzanmaktadir. Ortacag ve Ronesans
donemlerinde "shawn" ya da "shawm" adi verilen bir ¢algi tiirlinden tliretilmistir. Shawm
genellikle acik uglu bir boru seklinde olup orkestralarda ve dini torenlerde kullanilmistir.
Ancak obua gibi bir enstriimanin bu donemde belirgin bir sekilde ortaya ¢ikmasi daha fazla
zaman almistir.

17. ylizyilda obua daha rafine bir hale gelmistir. Barok donemde obuanin teknik
ozellikleri gelismis, enstriimanin tus sistemi iyilestirilmis ve agizlik tasarimi gelismistir. Bu
donemde obua, Fransiz ve Alman miizik geleneginde 6nemli bir yer edinmistir. Johann
Sebastian Bach gibi besteciler obuayr oda miizigi ve orkestrasyonlarda etkin bir sekilde
kullanarak enstriimanin popiilaritesini artirmistir.

Klasik donemde obua daha da gelismis ve orkestralarda 6nemli bir rol oynamustir.
Mozart ve Beethoven gibi besteciler obuay1 senfonik eserlerde ve oda miiziginde siklikla
kullanarak enstriimanin enstriimantal potansiyelini vurgulamislardir.

Romantik donemde obua daha genis bir tonal paletle kullanilmaya baslanmistir.
Orkestrasyonlarda solist olarak 6n plana ¢ikmis ve virtiiozite daha fazla vurgulanmistir.
Obuaya 0zgii repertuvar genislemis ve bu donemde bircok Onemli obua kongertosu
bestelenmistir.

Obuanin evrimi modern orkestra yapilar1 ve yeni teknolojik gelismelerle devam
etmistir. Glinlimiizde obua klasik, ¢cagdas ve hatta popiiler miizikte genis bir uygulama
alanina sahiptir. Obuacilar, gegmisten giinlimiize uzanan bu evrimde enstriimanin ¢esitli
teknik ve ifade yonlerini ustalikla sergilemeye devam etmektedir.

Romantik donemin en biiyiik bestecilerinden biri olarak kabul edilen Johannes
Brahms (1833-1897), miizigin evriminde 6nemli bir rol oynamis ve etkileyici bir miras
birakmistir. Brahms'in miizigi Romantik donemin duygusalligini ve ifadesini bir araya
getirerek essiz bir tarz yaratmistir.

Brahms 19. yiizyilin ikinci yarisinda yasamis ve ¢alismistir. Bestecinin eserleri hem

klasik hem de romantik miizigin unsurlarimi icerir. Duygu ve ifadenin 6n planda oldugu bu
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donemde eserlerini kendine 6zgii tarziyla birlestirmistir. Eserleri genellikle derin duygusal
katmanlara, karmagik yapiya ve zengin orkestrasyona sahiptir.

Brahms'in kariyeri 6zellikle senfonik eserleri, kongertolar1 ve oda miizigi eserleriyle
karakterize edilmektedir. Bestecinin senfonik eserleri, klasik formu ustalikla kullanmakla
birlikte Romantik donemin duygusal yogunlugunu da icermektedir. Keman kongertosu ve
piyano kongertolar1 gibi solo enstriimanlar i¢in yazdig1 eserler virtlidzite ve lirizmin 6énemli
orneklerini sunmaktadir.

Brahms, romantizmin 6zgiin ve bireysel ifade arayisimi klasik form ve disiplinle
birlestirmesiyle taninir. Bestecinin miizigi, derin diigsiince ve duygularla dengelenmis teknik
ustalik ve ince ayrintilarla karakterize edilmektedir. Brahms'in romantik donemdeki yeri ona
hem klasik hem de romantik dinleyiciler arasinda saygi kazandirmistir ve bugiin hala genis
bir hayran kitlesine sahiptir.

Johannes Brahms, 19. yiizyilin ortalarindan bu yana romantik doéneminin kilit
figlirlerinden biri olarak kabul edilen bir bestecidir. Brahms'in miiziginin karakteristik
ozellikleri, kendine 6zgili tarzin1 ve miizigin evrimi iizerindeki etkisini karakterize eder.
Eserlerinde, geleneksel formlar1 biiylik bir ustalikla kullanarak ve derin anlam katmanlari
ekleyerek romantik dénemin Otesine geger. Brahms'in senfonik eserleri, giiclii ifadeyle
birlestirilmis genis orkestrasyonlar igerir. Piyano ve keman kongertolar1 virtiidzite ve lirik
yetenegin miikemmel bir kombinasyonunu sunar. Bu kongertolar Brahms'in en bilinen
yapitlar1 arasinda yer alir ve piyano ya da keman gibi solo enstriimanlar1 kullanmadaki
ustaligini gosterir.

Brahms'in miizigindeki tutarlilik ve dengeli yapi, onu klasik miizigin 6nde gelen
isimlerinden biri haline getirmistir. Ayn1 zamanda, romantik dénemin ifade ozgiirliigii ile
klasik form disiplini arasinda kurdugu basarili denge, Brahms'in miiziginin kalic1 ve evrensel
bir ¢ekicilige sahip olmasimi saglamistir. Eserleri bugiin hala genis bir dinleyici kitlesi
tarafindan takdir edilmekte ve icra edilmektedir. Brahms'in miizigi derinlik ve yogunluk ile
karakterize edilir. Melodi ve armoniyi kendine 6zgii bir sekilde kullanmasi eserlerine
duygusal bir zenginlik kazandirir. Genellikle kalin orkestrasyonlar ve karmagsik yapilarla
karakterize edilen miizigi, klasik formun modern yorumuyla dikkat ¢eker.

Johannes Brahms'in Re Major Keman Kongertosu, Op. 77, 1878 yilinda tamamlanmis

onemli bir eserdir. Bu kongerto Brahms'in Romantik dénemdeki en biiyiik orkestral



eserlerinden biridir. Ayrica eserde yer alan obua partisi orkestrasyonun zenginlesmesine
katkida bulunmakta ve klasik donemden farkli bir ¢aga gegisi temsil etmektedir. Op. 77,
Brahms'in keman repertuvarina katki saglayan ve klasik kongerto formunu benimseyen
Oonemli eserlerinden biridir. Keman kongertosu biiyiik orkestra giicliyle karakterize edilir ve
geleneksel ii¢ boliimden olusur:

Johannes Brahms'in Op. 77 Re Major Keman Kongertosu ii¢ ana boliimden olusur.
Biiylik orkestrasyonu ve etkileyici temalariyla "Allegro non troppo" boliimii, Brahms'in
karakteristik yogunlugunu ve derinligini agik¢a yansitir. "Adagio" boliimii, duygusal
derinligiyle tanman lirik ve duygusal bir atmosfer yaratir; kemanin melankolik sesi
dinleyiciyi etkileyici bir i¢sel yolculuga davet eder. "Allegro giocoso, ma non troppo vivace
- Poco piu presto" hizli final boliimiidiir ve kongertonun enerjisini zirveye tasir; ritmik
canlilik ve virtiiozite Brahms'in ustaligini agikca ortaya koyar. Bu eser, Brahms'in Romantik
donemdeki en bliylik orkestral basarilarindan biri olarak klasik repertuvarda 6zel bir yere
sahiptir.

Obua partisi, kongertonun en belirgin 6zelliklerinden biridir. Obua genellikle
orkestrada destekleyici bir rol oynarken, Brahms bu eserde obuayi, diger iiflemeli ¢algilara
gore daha belirgin sekilde kullanmistir. Obua eserin bir¢ok yerinde kemanla etkilesime girer
ve genel dinamik yapiya katkida bulunur. Bu kongerto, romantik dénemin zengin ifade
tarzin1 geleneksel formla basarili bir sekilde birlestiren 6nemli bir eserdir. Orkestrasyonun
derinligi, melodi ve armonideki ustalik bu kongertonun klasik miizik repertuvarindaki

Oonemini vurgulamaktadir.



BIiRINCi BOLUM
1.0BUANIN GELISIMI
1.1. Obua'nin Tarihgesi

Tahta {iflemeli bir enstriiman olan obuanin, ilk olarak bugdaydan ve daha sonra kamis
borusunun agizhig: haline gelen yulaf sapindan evrildigi iddia edilmektedir. 11k basta, bu sap
kendi icinde tamamlanmis bir miizik aleti olarak kabul edilirken (Stephens, 1955, s.1) on
ikinci ve on {iglincii yiizyillarda saptan olusan bu enstrumandan evrimlesen Shawm adli bir
enstrumanin varligi ortaya ¢ikmistir (Blais, 2011, s.8). Bu enstriimanin yapiminda bakair,

giimiis ve kamig ana malzeme olarak kullanilmistir (Stephens, 1955, s.9).

Gorsel 1.1. Shawm (Willets, 2013, s. 342).

Obuanin ylizyillar 6ncesindeki varyasyonlart i¢in farkli {ilke ve kiiltiirlerde cesitli
isimler kullanilmistir. Bu varyasyonlar igerisindeki en temel farklilik ise enstriimanlarin

bazilarinin iki boru ile ¢alinirken, bazilarinin tek boru seklinde ¢alinmasidir.



Gorsel 1.2. Shawm enstriimaninin ¢alim stili (Oxford Music Online,2011,s.4)

Tek boru olarak c¢alinan eski donem obualar1 genel olarak shawm olarak
adlandirilirken iki ince borudan olusup ¢ift olarak ¢alman calgilar ise incil'in, Ibraniceden
Yunancaya ceviri kitab1 olan Septuaginta’da aulos, Latince gevirisi olan Vulgate’te ise tibia

olarak terciime edilmistir (Stephens, 1955, s.9).

Gorsel 1.3. Aulos &Tibia, http-1

Her biri dort parmak deligi olan iki ince borudan olusan aulos, esit bir agida tutulur,
agizlik kisimlari ¢alicinin agzinda birlesir. Calici bu iki boruya da ayni anda iifler ve her bir

elinde bir boruyu tutar. Enstriimanin iizerindeki deliklere parmaklarin1 koyarak calar. Genel



olarak iki enstriimanda esit olarak dort delik bulunurken birinde dort, digerinde ii¢ delik

bulunan 6rneklere de rastlanilmaktadir (Snodgrass, 1959, s.5).

N

Gorsel 1.4. Aulos&Tibia Calim Sekli, http-2

Ancak ¢ift boru olarak calinan enstriimanin tek boru olarak 6rneklerini gérmekte

miimkiindiir. Buna frigyen tibia y1 6rnek olarak gosterebiliriz.

Gorsel 1.5. Tek Boru Tibia “Frigyen Tibia” (http-3)



Bazi bulgularda calicinin basinda, agiz kismina enstriimanlarin sokulabilecegi iki
delik bulunan deri bir kayis goriilmektedir. Bu kayisa Yunanlar’in phorbeia, Romalilar’in
capistrum adini1 verdigi yazili kaynaklarda ge¢mektedir. Bu kayis, yanaklara kortik gorevi

goren diizenli bir bask1 uygulamaktadir (Stephens, 1955, s.9).

Gorsel 1.6. Phorbeia, Capistrum ( http-4)

Ingiliz miizikolog ve yazar Montagu’ya gore buldugu en eski kanit mitolojik bir
efsane olarak bilinen Apollo ve Marsyas’in yarismasinin bir sahnesini tasvir eden M.O. 480
yilina ait bir Faliscan kasesidir. Bu tasvirde Marsyas iki boru c¢alarken goriiliir. Kase su anda

Stanford Universitesi koleksiyonlarinda yer almaktadir (Montagu, 2019, s.3).

Gorsel. 1.7. Faliscan Kasesi (http-5)



Bircok kaynaga gore, Faliscan kasesindeki tasvirin mitolojik hikayesi, tanrica
Athena'nin aulos'u yaratmasiyla baslar. Athena'nin enstriimani ¢alarken yiiziinlin seklinin
degistigi ve bu durum nedeniyle dalga gecildigi anlatilir. Sinirlenen Athena, enstriimani
nehire atar. Bu aulosa rastlayan Marsyas, ¢alma becerisini gelistirir.

Hikaye, aulos ¢alan Marsyas ve Cithara galan tanri Apollon arasinda yapilan bir
yarigma ile devam eder. Frigyada gergeklesen yarismada jiiri iyeleri Muse'lerdir. Yarigmada
Marsyas, elinde tanr1 yapimi bir ¢algi olmasi nedeni ile oldukga etkileyici bir performans
sergiler. Bunu hazmedemeyen Apollo hile yaparak Marsyas’tan kendisi gibi hem ¢alip hem
sOylemesini ister. Bu istegi, aulosta bu tiir bir ¢alma-sdyleme birlesimini miimkiin kilmayan
bir enstriiman oldugu i¢in Marsyas basaramaz. Bu durumda Marsyas, yarisi kaybetmis sayilir
ve ceza olarak derisi yiiziilerek Celaenae sehrindeki bir tapinaga asilir.

Bagka bir efsaneye gore ise Marsyas, aulos i¢in yazilan en eski parca olarak bilinen
Metroon aulema "Ulu Ana'nin aulos ezgisi"nin bestecisi ve aulosun mucidi olarak gecer. Bu
efsaneler sayesinde aulosun kiiclik Asya’dan Yunanistan’a tanitildigi diistiniilmektedir”
(http-6).

Enstriimanin ortaya c¢ikma tarihi ile ilgili farkli kaynaklarda farkli bilgilere
rastlanmaktadir. Bu bilgilerden bir tanesine goére M.O. 1500'1erde, Mezopotamya
uygarligiin bir¢ok agidan degisiklige ugradig1 sirada, bazi parmak delikleri olan, tiz, ¢ift
kamigli bir enstriimanin var oldugu bilinmektedir. Ancak genellikle altinci yiizyilin
baslarinda, Kral Nebuchadnezzar'in orkestrasindaki obua 6rnegi goz ardi edilmektedir. Bu
Incil referansi, Daniel Kitabi'min {iciincii boliimiinde bulunmaktadir. Bunun yaninda
enstriimanin tarihinin M.O. 2800’lere dayandigina dair varsayimlar da bulunmaktadir
(DeeGroote, 1947, s.1). Mezopotamya’nin Tell el-Mugejjir (Tel el Mukayyer) adi ile de
bilinen Ur sehrindeki mezarliklarda, benzer formda calgilarin varligina dair rivayetler
bulunmaktadir. Bu ¢algilar Amerika’nin Pennsylvania eyaletinin Philadelphia sehrindeki
Universite Miizesi’nde korunmaktadir (Stephens, 1955, s.1).

Aulos’un, Yunan mitolojisinde yer almasinin yaninda Bes, Hathor, Bastet ve
Harpocates tanrilarinin oldugu Misir mitolojisi ile baglantili olarak Graeco-Roman Misir'da
yaygin olarak kullanilmasinin izlerini tarihi kalintilarda acik bir sekilde bulabiliriz. Bununla
birlikte obua, Misirdaki Yeni Krallik mezarlarinin miizik sahnelerinde temsil edilmistir.

Ptolemaios (Ptolemaic) doneminde aulos, Misir obuasinin (zamr) yerini almis ve giinliik



yasamda biiylik bir rol oynamistir. Schwartz ise Miizik Enstriimanlar1 Hikayesi'nde,
Misir'daki Dérdiincii Hanedan dénemi veya yaklasik M.O. 3700, erken formlarin en eski
orneklerinin tarihi olarak kabul etmektedir (H.W.Schwartz, 2018 s.78).

Yiizyillik bir tarihe sahip olan bu enstriiman i¢in bdlgeler arasindaki yolculugu
sirasinda farkli isimler kullanilmistir. Koklerinin bulundugu iddia edilen Stimerlerde na
(Akkadiannabu) iken Araplar nay ismini kullanmistir. Kamis borusunun, Ibranice terciimesi
halildir ve aulos, Akad Halilus olarak terciime edilmistir (Stephen,1955,s.3).

Tiirkiye’de halk miiziginde daha ¢ok kullanilan Mey’ in koklerinin, Mezopotamya
Misir’a kadar dayanmakta oldugu soylenmektedir. “Literatiir incelendiginde, kelime olarak
mey sazinin nereden geldigi konusunda birgok bilgiye rastlanildig: dikkat ¢ekmektedir. Bu
kaynaklar1 inceledigimizde: nay-1 balaban veya naycey-i balaban isminin giiniimiize kadar
yansimasi oldugu goriilmektedir. Fars¢a’ da, “ce” eki kiigiiltme eki olarak kullanilmaktadir.
Nay ise eski Iran dilinde nada’dan tiiremis ve anlami kamis olan bir kelimedir. Tiirkce’de
“Nay” incelerek Ney haline gelmistir.” (Karahasanoglu, 2022, s.444) "Azerbaycan'da, bu
enstriiman "Balaban" veya "Balaman" olarak adlandirilirken, Ermenistan'da "Duduk" ve
Japonya'da ise "Hichiriki" olarak anilmaktadir." (Sahin, H.H. 2018, s.64) “Giirciiler ise
“Duduki” ismini vermislerdir”(http7).

Mezopotamya'nin gogebe mirasgilari olan Kiirtler tarafindan semsal olarak
adlandirilmigtir. Babil dilimleri ile yazilmis Ibranice halile esdeger olan Semitik ismi ise
halhallatu olarak kayitlara gegmistir. Kamisin, ¢alicinin agzina yerlestirilerek ¢alinmasindan
daha onceki bir yontem ile icra edilen Kitmu (Akadca, kaiu), kamisin kabak, tahta veya
boynuzla kaplandig: Ilging bir kamis borusu tiiriidiir. Kanzabu ("6rtmek igin") olarak da
anilmaktadir. Sonraki donemlerde bu enstriimanin yerini Sargon'un (sekizinci yiizyil B.C.),
Tanriga Nana'ya yazdig1 6vgii ilahisindeki ¢ift borulu ve yayl enstriimanlarin aldig: iddia
edilmektedir. Ancak genis capli aragtirmalarda bundan daha Once bahsedildigine dair
herhangi bir bilgi bulunmamaktadir (Stephens, 1955, s.3)

Shawmin diinya genelindeki dagilimin1 etimolojik olarak sadece isminden
izleyebiliriz. Avrupadan Maghribe geldiginde ortak isminin ghaita ya da raita olarak
kullanilmakta oldugu sdylenmektedir. Hausa halkiyla birlikte alghaita olarak Nijerya'ya
gittigi diisiiniilmektedir. Ispanya'ya gaita olarak, Ingiltere'ye de waitpipe olarak geldigi

diistiniilmektedir (wait, kasaba orkestralarina verilen isimdir. Bu terim Noel sarkilari



sOyleyenler i¢in kullanilmadan ¢ok dnce kasaba bekgileri i¢in kullanilmigtir. Bu bekgiler,
caldiklar1 enstriiman nedeni ile waits adin1 almislardir). Tiirk¢e ve daha ¢ok dogu Arapga’ya
ait ad1 zurna veya zurla olarak ge¢mektedir. Bu enstriiman bir zamanlar, Osmanli
Imparatorlugu'nun bir parcasi olan Balkanlar'da yaygin bir terim olarak kullanilmistir. Cin'de
sona, Sumatra'da sarune, diger Endonezya adalarinda serune ve Burma'da sadece /4né olarak
kullanimaktadir (Montagu, 2019, s.11).

Latince tibia veya musa, Almanca rauschpfeif (pfeifen) gibi terimler bu enstriimanin
cok farkl1 varyasyonlari igin kullanilmistir. Ornegin Dogu'da ¢alinan arghiil, mizmar ve zamr
gibi ¢ift kamish enstriimanlarin yani sira tek kamigla ¢alinan ii¢ borudan olan Sardunya
launeddalari (Sardinian launeddas) da bulunmaktadir. Bu enstriimanlarin hepsinin shawm
ile baglantili olup olmadifi hakkinda ise kesin bir bilgi bulunmamaktadir. Ornegin
Monteagu, shahnai olan Hint isminin shah- (kraliyet) ve nai (herhangi bir tiir miizikal boru)
ile bir baglantist oldugunu tahmin ettigini ifade etmistir: “Eger hakli isem zurna ile baglanti
kurmaktan ziyade shawmin, borularin krali ya da kral borusu statiisii vurgulanmaktadir”
(Montagu, 2019, 5.70).

Traktat Gmara'ya gore, "boru" anlamina gelen "halil" terimi, tatl1 bir sese (hjala) sahip
olmas1 nedeniyle kullanilmaktadir. Ancak, Sachs'a gore bu etimoloji yanlistir. Sachs,
"halil"in "delinmis" anlamina gelen "halal" fiilinden tiiredigini ve Akad dilindeki "halilu" ile
ayni kokten geldigini 6ne siirmektedir. Ayni sekilde, "abub" terimi de "delinmis" anlamina
gelen bir fiilden tiiretilmistir.

Galpin, Sachs'la ayni fikirde olmakla birlikte, "delinmis veya sikismis" anlaminin ses
yerine, tiipiin bi¢cimine atifta bulundugunu belirtir. Sachs'in bahsettigi "imbubu," konik ve
kamis ile ¢alinan bir borudur. Tek veya ¢ift olarak ¢alindig1 varsayilmaktadir. Suriye'den
gelmis ve adi "abuba" (Arapca "imbub") olarak kullanilmistir. Bu enstriimanin kadin
calicilari, Roma'da ambubgjae olarak bilinmektedir.

Halilu ve halhallatu’nun ise konik bir sekle sahip olup, silindirik bir enstriiman olan
ingras ile ayn1 oktavda ses ¢ikardigi belirtilmektedir. Passu, ¢ift kamislh bir agizlik ile ¢alinan,
konik dig hatlarma sahip kamis bir borudur. Passunun kutusu, Nimrud'dan oyulmus bir
fildiginden yapilmistir. Bu enstriimanin tarihi hakkinda kesin bir bilgi bulunmamakla birlikte,

Hititler ve Kibris'ta bu enstriimanin varli§ina dair belirgin izlere ve Asur kisimlarinda da
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orneklerine rastlanmigtir (Stephens, 1955, s.8). Passu'nun cesaret veren sesi nedeniyle sik sik
doviig gosterilerinde kullanildigr bilinmektedir (Snodgrass, 1959, s.6).

Shawmlarin tasvirleri, 12. yiizyilin sonlarindan kalma el yazmalarinda
gosterilmektedir. Ancak 14. yiizyilin baslarindan kalma kaynaklarda daha net tasvirler
bulundugu iddia edilmektedir (6rnegin, Alfonso el Sabio'nun Cantigas de Santa Maria, EE
Tjl, bl2 ve Manessische Liederhandschrift, D-HEu Pal .germ.848). Bu tiir enstriimanlar
genellikle kiigiik ve goriinlis olarak shawm'in doguya 6zgli ¢esitlerine benzemektedir
(Ornegin Farsca sorna ve Kuzey Afrika dilinde ghayta) (Oxford,2011, s.4).

On dordiincii yiizyilda, birgcok el yazmasi ve kilise oymasindaki kanitlart nedeni ile
shawmin, Orta ve Bati Avrupa boyunca tamamen yerlestigi diisiiniilmektedir. Ornegin
Beverley Minster'da, en 6nde gelen iiflemeli ¢algi olmustur. Beverley Minster, Trent'ten
Tweed'e Ingiltere'nin kuzeyindeki tiim ozanlar i¢in Lonca Kilisesi olmustur. Minster'in
nefinin duvarlarinda iki shawm ¢alicis1 gorebiliriz. Bunlar, Minster'daki kilig¢ giyen tiim ozan

oymalarindan sadece ikisidir.

Gorsel. 1.8. Beverley Katedralindeki shawm ve bombard ¢alan kaptaniarin resmedildigi oyma siitun
(Montagu, 2019, s.6).
Shawmin, tiim dans ve bayram etkinliklerindeki kullanim1 konusunda rakibi olarak
sadece bir kesesi olan ve ¢ift kamish ¢algilar ailesine ait boru (pipe) ve taborlarin goriilmekte
oldugu baz1 kaynaklarda belirtilmektedir. Bu enstriimanlarda, shawmin sadece kamisin

dudakta tutuldugu pozisyonunun aksine, kesenin stogunda bulunan kamis, tamamen agza

11



alinarak calinmaktadir. Kese, calicinin yanaklarinin yerini alan, nefes tasarrufu saglayan bir
cihazdir. Shawmlar kesintisiz nefes kullanilarak calindigi i¢in bdyle bir tasarruf sistemine
ihtiya¢ duyulmustur. Bu sistem dairesel nefes (circular breathing) adi verilen bir yontem ile
kesesiz shawmlarda da kullanilmaktadir. Sistemin gergeklestirildigi yontemde: c¢alict
borudan {iflerken ayni zamanda burnundan nefes alir, cigerlerinden gelen havayi
yanaklarindan gelen hava ile degistirir. Sismis yanaklardan gelen hava yalnizca yanaklardan

gecen kaslar tarafindan kontrol edilir (Montagu, 2019, s.7).

Obua ilk olarak kendi adi ile Camber’in “Pomone” operasinda 1671 yilinda
kullanilmistir. Temelde shawm ile benzerlik gosteren bu enstriiman yaklasik dort yiiz yillik
popiiler kullanimin etkisiyle evrimlesmistir (Snodgrass, 1959, s.5-6).

1657 yilindan itibaren obuay1 bestelerinde diizenli olarak kullanan ilk besteci Jean-
Baptiste Lully, yeni gelistirilen enstriimanin vaftiz babasi rolii ile taninmistir (Haynes, 1988,
s. 324).

17. ylizyilin ortalarinda Fransa'da ortaya ¢ikan obua, sonraki yiizyil boyunca ¢esitli
degisikliklere ugramistir. Fransiz enstriimanlari, Avrupa'nin diger bolgelerindeki etkilerin
ortaya ¢ikmasi ve yerel tekniklerin etkisi altinda evrim gecirmistir. Obuanin fiziksel
Ozelliklerinin yaninda, bu enstriimani iireten yapimcilarin gegmisi de obuanin gelisimine 11k
tutmaktadir. Obuanin kokenleri, tarihsel acidan belirsizlik tagimakla birlikte, genellikle
dogrudan shawm adli enstriimandan evrimlestigi diisiiniilmektedir (Cleveland, 2001, s. 1).

Obuanin baska bir ¢esidi olan ve Johann Sebastian Bach'in bestelerinde kullanilan
Oboe da caccia, bazi koleksiyonlarda korunmus olan ve Taille olarak adlandirilan diiz fa
tenor obua olarak tanimlanmistir. Ancak, daha yakin tarihli arastirmalar ve miizik
tarihgilerinin ¢alismalari, Oboe da caccia'nin aslinda, parlak kalakli, kavisli-perdeli tenor
obua olarak korunan, birkag koleksiyonda bulunan enstriiman olabilecegi yoniinde bir kabulii
desteklemektedir. Oboe da caccia'nin yaklasik 1720'de ortaya ¢iktigi varsayilmaktadir
(Dahlqvist, 1973, s. 58).
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Gorsel 1.9. Diiz Fa Tenor Obua (Taille) (http-8). Gorsel 1.10. Oboe da Caccia (http-9)

1760 yilindan sonra oboe da cacciamin kullanim1 oldukca azalmistir; ancak Viyana
edisyonlarinda bir ¢ift koranglenin belirmeye baslamasi dikkat ¢ekicidir. Bu kadar uzun ve
diiz bir enstriimani tutmanin zorlugu, yapimcilarin tenor obuanin borusunu biikmelerine
neden olmus ve bu enstriiman ampiil seklindeki bir kalak ile kavisli bir bigcimde yapildiginda
korangle adin1 almaya baglamistir (Stanton, 1968, s.6-8).

Obuanin, English horn, Corno inglese, Cor Anglais gibi adlarla da anilan korangle
gibi farkli boyutlarda gesitli tiirleri bulunmaktadir. Bunlar: Oboe d'Amore, Barok obua,
Tenor obua ve Bas obua olarak adlandirilmaktadir. Ancak giinlimiiz orkestralarinda
cogunlukla klasik obua ve korangle kullanilmaktadir.

18. ylizyila gelindiginde, obua tasariminda 6nemli degisiklikler yasanmistir. Sesin
daha parlak, zarif ve esnek olmasini saglamak amaciyla delikler daraltilmis ve parmaklar i¢in
kiictiltiilmiistiir. Bu gelismelerin etkisiyle, yaklasik 1760’1 yillarda obua tasarimi
standartlagsmaya baslamis ve bu belirgin klasik obua modeli, Avrupa'daki orkestralarda
yaygin bir sekilde tercih edilmeye baslanmistir (http-10).

Klasik donem olarak da adlandirilan bu donemde obua, 6zellikle orkestral yapitlarda
ve oda miizigi eserlerinde oynadig1 dnemli rolle dikkat ¢ekmistir. Unlii besteciler Wolfgang
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Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven ve Joseph Haydn gibi isimler, obuanin zengin
tonunu ve esnekligini takdir etmislerdir. Senfonilerde ve oda miizigi eserlerinde, obua sikca
sololar ¢alarak ve genellikle diger tiflemeli enstriimanlarla ¢esitli kombinasyonlarda
kullanilarak 6nemli bir konum kazanmistir.

Bu dénemde obuanin kullanimi, enstriimanin tonal ve teknik 6zelliklerini vurgulayan
zarif ve duygusal melodi hatlarini igermektedir. Obua repertuvari genislemis ve enstriimanin
cesitli tinisal renkleri kesfedilmistir. Bu sayede obua, klasik donemin miizikal zenginligine
katkida bulunan bir enstriiman haline gelmistir.

19. yiizyilin ilk yarisinda baslayan Romantik dénemde obua, onceki donemlere
kiyasla daha belirgin ve ¢esitli bir rol {istlenmistir. Bu donemde, obuanin tonu ve ifadesi 6n
plandadir. Orkestral yapitlarda ve oda miizigi eserlerinde obua, daha genis bir tonal paletle
kullanilmistir. Besteciler, obuanin melankolik ve lirik 6zelliklerini vurgulamak ig¢in bu
enstriimani sikca tercih etmistir.

Romantik dénemde obuanin repertuvari genislemis ve virtiiéziteye odaklanmustir.
Besteciler, obuanin esnekligini ve duygusal ¢esitliligini kesfetmislerdir. Romantik dénemin
miiziginde duygusal derinlik ve ifadeyi vurgulayan 6nemli bir iiflemeli enstriiman haline
gelmistir.

IKINCI BOLUM
2. ROMANTIK DONEMDE MUZIK

Miizik tarihinde “Romantik Donem” ve “19. Yiizy1l” terimleri esanlamli olmasalar
da birbirlerinin yerine kullanilmaktadir. Romantik donem, stil ve anlayis1 ifade ederken, “on
dokuzuncu yiizy1ll” bir zaman dilimini ifade etmektedir. Romantik terimi 1700'lerin
sonlarinda miizikte de kullanilmaya baslanmis ve 20. ylizyila kadar bir iislup olarak
kullanilmaya devam etmistir (Jones, 2016, s.1).

18. yiizyilin sonundan 19. yiizyilin basina kadar Ingiliz Sanayi Devrimi ve Fransiz
Devrimi, Avrupa iilkelerinin siyaseti ve ekonomisi iizerinde biiyiik bir etki yaratmstir.
Insanlarin ideolojisi, sosyal ve kiiltiirel yapis1, sanatsal takdir gibi kavramlarda biiyiik dlgiide
degisim goriiliirken, bestecilerin statiisii de temelden degismistir. Geleneksel formu terk
ederek toplumsal degisime uyum saglamak i¢in ¢ok sayida eser yaratmislardir. Bu eserler,
bireyler ve toplum arasindaki ¢catismay1 metaforlastirmak ve askin biiytikliigii ve yiiceligi ile
insanlarin 6zgiirliigii ve esitligini methetmek icin igerik olarak genellikle Ortacag efsaneleri

ve mitlerinden ilham almislardir (Jiang Haijiao, 2019, s.19).
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Romantizm, duygu, hayal giicii ve bireyselligi vurgulayan kiiltiirel bir hareket olarak
tanimlanabilir. Bu hareket, 1800’1l yillarda edebiyatta baslamis ve daha sonra sanata ve
miizige sigramistir. Ancak, 1850 civarinda edebiyat ve gorsel sanatlarin baskin estetigi,
genellikle gercekeilik olarak adlandirilan bir doneme kaymaistir.

Kiiltiirel Milliyetgilik ve Egzotizm gibi temalar, sanat, edebiyat ve miizige 1850'den
sonra daha belirgin bir sekilde yansimistir. Bu temalar, miizikte tim yiizyili kapsayan
miizikal Romantizm doneminde, alt kategoriler olarak ele alinmistir.

Ingiliz sair William Wordsworth, "Lyrical Ballads" adl1 kitabinin ikinci baskisinin
(1801) 6nsoziinde, "tiim 1yi siirlerin, giiclii duygularin kendiliginden tagmasi" oldugunu ifade
etmistir. Bu duygularin giici ve ifadesi, Romantizm tarafindan yiiceltilen Onemli
unsurlardandi ve on dokuzuncu yiizy1l miizigi i¢in de ask ve keder gibi insan duygularini
temsil etmek acisindan biiyiik bir 6neme sahipti.

Romantikler, miizik, edebiyat ve gorsel sanatlar arasindaki baglantilari
incelemisglerdir. Sairler ve filozoflar, miizigin giliclinii 6vdiiler ve miizisyenler, edebiyat ve
gorsel sanattan esinlenerek hem vokal hem de enstriimantal program miizigi bestelemislerdir.
On dokuzuncu yiizyil diisiiniirleri i¢in miizik, estetik hiyerarsinin en iist sirasina ¢ikmaisti,
¢linkli miizigin, daha 6nce hi¢bir s6z veya bi¢cimi olmayan daha ideal ve ruhani seyleri ifade

edebildigi anlagilmistir (Klubal & Kramer, 2018, s.161).

2.1. Bireysellik

Bireycilik, bireyin ahlaki degerini vurgulayan bir siyasi ve sosyal felsefe akimidir.
Birey kavrami, goriiniiste basit olmasina ragmen, hem teorik hem de pratik agidan bir¢ok
farkli yolu iginde barindiran zengin bir konsepttir. "Bireycilik" terimi ve diger dillerdeki
karsiliklari, 19. yiizyilda ortaya c¢ikan sosyalizm ve benzeri akimlarla birlikte tarihsel bir
baglam i¢inde kullanilmistir. Zamanla, bireycilik terimi ulusal farkliliklar géstermis olabilir,
ancak bu terim ve onun diger dillerdeki karsiliklari, ¢esitli anlamlariyla genellikle
birlesmistir. Fransiz Devrimi'nin yarattig1 ¢alkantilar sonrasinda, bireycilik terimi Fransa'da
toplumsal ¢6ziilme ve anarsinin kaynaklarimi ifade etmek icin asagilayict bir sekilde

kullanilmistir (http-11). Bireysel ¢ikarlarin, kolektif ¢ikarlardan {istlin tutulmasi diisiincesiyle
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iliskilendirilen bireycilik, o donemde toplumsal normlara meydan okuyan bir yaklagim
olarak goriilmiistiir.

19. yiizy1l, 6zgiirliikk ve baski, inang ve bilim, sosyalizm ve kapitalizm gibi olgularin
arasinda blyiik bir zithgin yasandigr bir donemdir. Liberalizm ve demokrasi, toplumu
sekillendirmeye basladiktan sonra bireysel 6zgiirliikk, diger tiim alanlarda da 6zgirliigii
getirmistir. Basin o6zgiirliigii, ifade 6zgiirliigii ve diistince 6zgiirliigliniin hepsi talep edildi.
Romantik donemin popiiler formlari, program miizigini, senfoni ve kongerto formlarini,
senfonik siirleri, daha fazla virtiioziteye sahip olan solo piyano miizigini, lied ve sarkilari,
opera ve miizik dramalarini icermektedir (Rogers, 2015, s.4).

Racine et Shakespeare adli denemesinde Stendal, "Romantik olmak cesaret ister
clinkii risk almay1 gerektirir" ifadesiyle, Romantizmin temel 6gelerinden birinin cesaret ve
bireysel risk almak oldugunu vurgulamistir. Ancak risk almak, bireysel bir secim meselesi
olarak goriinmektedir, bu nedenle bireysellik kavrami, Romantik platformun giiglii yap1
taglarindan biri haline gelmistir.

Jean-Jacques Rousseau'nun itiraflar'min giris paragraflarinda yer alan iddial ciimle,
Romantik yillar boyunca coskuyla yanki bulmus ve bireyin benzersizligi ve farkliligina
vurgu yapmistir. Bu climle, Romantizmin bireysellik ve 6zgiinliik iizerine kurulu bir diinya
gorlsiinii benimsedigini gosterir: "Simdiye kadar tanistigim hi¢ kimseye benzemedim, hatta
tiim diinyada hi¢ kimseye benzemedigimi sdylemeye ciiret edecegim. Daha 1yi olmayabilirim

ama en azindan farkliyyim."

2.1.1. Sturm und Drang akim

Almanya'da Sturm und Drang akimi, kisisel deneyimin anlam ve Onemini
vurgulayarak, genel kesinlik anlayisina bireysel siiphe kavramiyla meydan okumustur. Bu
akim, bilgi ve rasyonel becerinin temellerini sorgulayarak insanlarin 6z farkindalik pesinde
kosmalarina ve hayatlarini yeniden sekillendirebilecekleri bir inang arayisina girmelerine yol
acmuistir.

Ancak, bu ig¢sel arayislar her zaman insanlari, deneyimledikleri, ebedi oldugunu

hissettikleri veya umduklar1 6z varligr yeniden bulmalarina yonlendirmistir. Primmer'in
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belirttigi gibi, Romantizmin etkisi altinda insanlar, i¢sel deneyimlerini kesfetme ve
Ozglnliiklerini ifade etme arayisinda olmuslardir (Primmer, 1982, s. 97).

Romantizmin kokleri 1770'lere kadar, 6zellikle Sturm ve Drang olarak bilinen bir
edebi harekete dayanir. Edebiyat ve sanatla baglayan yeni Romantik ruhtan ilham alan 19.
yiizyil bestecileri, Klasik ve Barok meslektaslar tarafindan olusturulan miizigin sinirlarini
genisletmistir (Lopinski, Ringhofer, Zarins, 2010, s.80).

Bu akim, esasen Jean-Jacques Rousseau'nun diisiincelerinden etkilenmis olup, 18.
yiizy1l Alman filozof ve yazarlarinin, 6rnegin Herder ve Lessing gibi onemli isimlerin etkisi
altinda gelisim gostermistir. Sturm und Drang hareketinin belirgin 6zelligi, yazarlarin
odaklarin1 bireysellige yonlendirerek, insanin toplum igindeki rahatsizliklarini konu alan
eserler liretmeleridir. Bu akim, yaygin olarak kabul géren geleneksel degerlere karsi duran
ve toplum i¢indeki yabancilasma nedeniyle duyulan derin duygular ele alan 6zgilir ruh
anlayisini ortaya koymus, ayni zamanda 18. yiizy1l Neoklasik normlarma karsi ¢ikarak yeni
bir diisiinsel durus sergilemistir (Pirgon, 2017, s.349).

Sturm und Drang akiminin bir diger belirgin 6zelligi, genel bir kiiltiirel unsur olarak
yabanci etkilere karst duyulan diigmanliktir. Bu durum 6zellikle 18. yiizy1l Almanya'sinin
Fransizlasmis saray kiiltiirii i¢in gecerlidir, bu kiiltiirii benimsemeyen ve bu etkileri reddeden
bir tutum sergilenmistir. Longyear'a gére, bu durum sadece Sturm und Drang temsilcileri igin
degil, donemin tiim Alman yazarlari i¢in gecerli olmustur. Brunschwig de benzer bir goriisii
paylasarak, yabanci etkilere kars1 duyulan direncin sadece belirli bir akimin degil, donemin
genel bir 6zelligi olduguna dikkat cekmistir.

Sturm und Drang akiminda miizik, edebi bir etki olarak sik¢a kullanilmistir ve bu
akimin dramatik eserlerinde miizige ilgi gosteren karakterler sikca karsimiza cikmustir.
Longyear'a gore, bircok Sturm und Drang dramasi, zamanin bir resmini olusturmada miizigin
onemli bir rol oynadig1 karakterlere sahiptir. Ornegin, Goethe'nin "Werther," Klinger'in
"Sturm und Drang," "Das leidende Weibe," ve "Das Zwillinge" gibi eserlerinde miizikle
ilgilenen karakterler, akimin kiiltiirel ve duygusal zenginligini yansitmada énemli bir arag¢
olarak kullanilmistir (VanMeter-Drew, 1984, s.16-20).

Alman edebiyatindaki Sturm und Drang ruhu, 6zellikle "ballad" ad1 verilen bir sarki

tiirii tizerinde etkili oldu. Bu etki, Franz Schubert'in Goethe'nin 1815 tarihli Erlkonig adli
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siirine yaptig1 bestede belirgin bir sekilde ortaya c¢ikar. Bu eser, operatik bir sahnenin
atmosferini yansitarak balad tiiriiniin gelisimini temsil etmektedir.

Schubert, vokal aralik ve armonik ifadelerle sarki konseptini genisleterek, eski halk
tiirkiilerinin igsel giiciinii ve macera ile dogaiistii duygusunu siirdiirmeyi amaglamistir. Bu
eserde, Goethe'nin siirinde bahsedilen rasyonel ve irrasyonel giiclerin, miizigin zit
unsurlarinin kullanimiyla nasil temsil edildigini inceledigimizde, bir miizikal anlatimda
derinlik ve anlamin nasil zenginlestirilebilecegini gormekteyiz. Schubert, bestesi araciligiyla
miizikteki ¢esitli tonal ve ritmik unsurlar1 kullanarak, Goethe'nin metnindeki karsitliklar: ve
duygusal derinligi miizikal bir formda basariyla ifade etmistir. Sarkinin yapisi iginde,
karsitliklarin ve catigsmalarin miizikal olarak ifade edilmesiyle, Goethe'nin metnindeki
kutuplasma, etkileyici bir bicimde ifade edilmistir.

Bu o6rnek, miizigin giliclii bir anlatim araci olarak kullanilmasiyla, rasyonel ve
irrasyonel, dogaiistii ve gercekiistii gibi temalarin birlestirildigi bir sentez ortaya
koymaktadir. Schubert'in Erlkdnig bestesi, Sturm und Drang ruhunu tam anlamiyla tagirken,
aynit zamanda bu akimin edebi ve duygusal derinligini miizikal bir formda ifade etme

konusundaki ustaligini sergilemektedir (Antokoletz, 2016, s.139).

2.2. Milliyetcilik

Romantizm, baslangicinda siyaset ya da devletle dogrudan baglantili olmasa da, 1800
sonrasinda Alman milliyet¢iliginin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir (Kohn, 1950, s.
443).

Fransa'min siyasi giicli, 1814-1815 Viyana Kongresi'nin ardindan azalmistir; bu
donemden sonra, Avrupa'nin biiyiik bir kisminda siyaset, dncelikle 1848'deki Alman devrimi
ve sonrasinda 1870-1871 Fransa-Prusya Savasi gibi devrimlerle kesintiye ugramistir.
Yiizyilin sonlaria gelindiginde, giiniimiizde Cek Cumhuriyeti ve Slovakya olarak bilinen
Ruslar ve Dogu Avrupalilar, Avusturya-Alman kiiltiirel ve siyasi hegemonyasina kars1 ulusal
miizik okullart gelistirmistir. Milliyetcilik, orta siifin siirekli yilikselmesiyle birlikte,
bireyleri toplumsal s6zlesmeden kaynaklanan sorumluluk ve haklara sahip olarak tanimlayan

cumhuriyet¢ilik ve demokrasinin yiikselisiyle beslenmistir. Bu durum, insanlari aile, siif
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veya inanglariyla birlikte bireyler olarak gormeye yonlendirmistir (Klubal & Kramer, 2018,
s.162).

Romantik donemde miizik, bir ulusun karakterinin gercek bir ifadesi olarak kabul
edilmekteydi. Ancak, 6zgiin ve farkli bir milli kiiltiirel gelenegin yansimasi oldugunu iddia
eden tarzlar, genellikle Avrupa'nin metropol baskentlerinde ortaya ¢iktt ve besteler bu
baskentler arasinda yayilmistir. Ornegin, "Iskog ezgileri" seckin ingiliz besteciler tarafindan
kaleme alinmis ve "Macar tarzi" melodiler, iddia edildikleri bolgelerden ve giincel
uygulamalardan olduk¢a wuzakta olan {nlii Avusturyali miizisyenler tarafindan
popilerlestirilmistir. Ancak, bu melodiler popiilerlik kazandiktan sonra, kokenlerine
dayandig diisiiniilen bolgelerde daha ¢ok benimsenmistir. Bu bolgeler, melodileri kendi halk
miizik miraslariyla, gururla sahiplenerek coskuyla karsilanmistir.

Her ne kadar bu millilestirilmis miizik unsuru, 6zgiinliigiinii kaybetmis olsa ve artik
otantik olarak degerlendirilemese de, ulusal duygular1 harekete gecirmistir. Boylece {ig siireg
birbiriyle etkilesime girmis olmustur: Klasik gelenegin ilham verici zenginlestiricisi ve
ulusal bir dogrulayicist olarak, kirsal ¢evrenin yerel renklerinin benimsenmesi, bu ¢evrede
yeniden kiiltiirlesme ve bu tarzlarin otantik olarak onaylanmasi, ulusal miizigin gercek
Ozelliklerini tanimlayan cevresel bir sOylemi icermektedir. Ulusal miizik, ulusun veya
anavatanin sinirlarina odaklandiginda, milliyet¢i miizige doniisebilir ve dinleyicilerini tilke
topraklarinin ve mirasinin ¢ikarlar i¢in harekete gecirebilmektedir. Milliyet¢i miizik
dogrudan giiniimiiziin sosyal ve siyasi meseleleriyle ilgilenirken, ulusal miizik kiiltiirel bir
geemisi ve kimligi cagristirir ve genellikle idealize edilmis halk geleneklerinden derlenen
"ulusal karakteri" ifade etmeyi amaclamaktadir (http-12).

Sarki ve dans, ulusal miizigi insa edenler i¢in temel bir yapidir. Yontem, bu yapidan
bir parcanin sec¢ilmesi ve modern sanat¢inin bu pargcanin bazi karakteristik 6zelliklerini
(arkaik melodi ya da armoni, monoton ritim ya da ilkel tin1) kendi amaci dogrultusunda
kullanmasidir (Einstein, 1937, s.191).

Bedrich Smetana ve Antonin Dvordk'tan sonra Cek ve Slovak ulusal miizik
kiiltiirlerinde, ¢ok sayida besteci halk sarkilarin1 ve miizik danslarini kullanmayi, yaratici
faaliyetlerinin temel amaci olarak belirlemistir. Leos Janacek (1854-1928), Josef Suk (1874-
1935) ve Bohuslav Martinu (1890-1959), tarihi konulari veya insanlarin hayatlarinin

olaganiistii hikayelerini iceren dramatik miizik eserlerinde, ulusal temalarin kullanilmasini
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tesvik eden sanatgilardan bazilaridir. Polonya'da tiim miizikal yaratim, ulusal bagimsizlik
miicadelesinde Onemli bir rol oynayan giicli bir vatanseverlik duygusu tarafindan
yonlendirilmektedir. Ulusal miizik okulunun kurucusu Stanisdaw Moniuszko'dan sonra
Polonya ulusal miizik kiiltiirii ti¢ prestijli besteci tarafindan temsil edilmektedir: Waadysaaw
jelegski (1837-1921), Ignacy Jan Paderewski (1860-1941) ve Karol Szymanowski (1882-
1937).

1913'te Paris’te Igor Stravinsky'nin antik ayinleri ¢agristiran ritimleri ve miizikal
tonlamalariyla biiylik bir etki yaratan Bahar Ayini balesinin ilk gosterimi ger¢eklesmistir. Bu
yanki uyandiran olaydan once Bati, ilk ulusal okullarinin halk ilhamina zaten asinaydi,
George Enescu'nun “Poema Romana” adli ilk olgun eserinin ve Romen Rapsodilerinin ilk
seslendirilisiyle, canlanma belirtilerini zaten bilmekte ve coskuyla alkislamaktaydi. Ancak
halk ilhaminin mesalesini atesten bir iradeyle tasiyan sadece Enescu degildi, Avrupa'nin
dogusundaki ¢agdasi besteciler de ayn1 seyi yapmustir (Spiridon, 2020, s.144-145).

Miizigin, milliyetgilikle etkilesimi, son iki yiiz yillik kiiltiir tarihinin temel yapitasini
olusturmaktadir. Bu etkilesim cesitli bigimlerde kendini gdstermektedir. Tchaikovsky’nin
1812 Uvertiirii ve Kole Marsi, Sibelius'un “Finlandiya” adli senfonik siiri, Elgar'in savas
zamaninda besteledigi kantat: olan “Ingilterenin Ruhu” adli eserleri, donemin vatanseverlik
iceren dnemli yapitlaridir. Bu dénem bestecilerinden Smetana'nin “Vatanim” adli senfonik
siirinde, “Borodin'in Orta Asya Stepleri” isimli orkestra pargasinda, Sibelius ve Vaughan
Williams'm eserlerinin ¢ogunda oldugu gibi bestecilerin, iilkelerinin tarihini ve manzarasini
ses ile betimleme girisimleri hissedilmektedir.

Temelde kozmopolit olarak disiiniilen besteciler, Liszt'in Macar Rapsodileri,
Bizet'den Debussy ve Ravel'e kadar bircok Fransiz bestecilerinin, "Ispanyol" ezgilerini
kullandiklar eserler gibi ulusal tarzda eserler bestelemislerdir. Ulusun geleneksel popiiler
miiziginin, halk sarkilarinin ve danslarinin, kesfedilmesini ve incelenmesini gerektiren,
kendine 6zgii ulusal bir miizik tarz1 gelistirmek i¢in 6nemli girisimlerde bulunmuslardir. Bu
girisimler 1830'larda Polonya’da Chopin ve Glinka'dan, 1860'lar ve 1870'lerde Smetana ve
Mussorgsky'ye; Ingiltere'de Vaughan Williams ve Holst'a; Macaristan'da Bartok ve Kodaly'
ye ve yirminci yiizyilin baglarinda Copland'a kadar tekrarlanan bir proje haline gelmistir.

Baz1 bestecilerin kendi uluslarinin, ulusal siyasi bagimsizlik ya da kiiltiirel 6zerklik

ve yenilenme miicadelesiyle a¢ik bir sekilde 6zdeslesmesi s6z konusudur. Buna 6rnek olarak
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Verdi'nin Italyan bagimsizlig1 ve birligine olan tutkulu destegi, Smetana, Janacek, Sibelius,
Glinka, Mussorgsky ve Borodin'in operalarmin vatanseverligi, Wagner'in “Die
Meistersinger” ve Parsifal adli eserinde agik¢a hissedilen Almanya'nin gelecegi ve Alman
"irk1" ile mesguliyeti verilebilir (Arblaster, 2002, s.259-260).

Chopin'den sonra milliyet¢ilik, tiim miizik alanlarina yayilmistir. Polonya'nin
onciiliigiini, ¢esitli Kuzey halklarinin birbiri ardina ya da eszamanli olarak kendilerini ortaya
koymalar1 izlemistir. Danimarka, Mendelssohn'un romantik klasisizmini benimseyerek ona
hafif bir iskandinav imas1 katan Gade ve Carl Nielsen tarafindan; Norvec ise armonik iisluba
duyarl Grieg tarafindan temsil edilmistir. Rus ekolii Glinka ile baslayarak Tchaikovsky’i de
icine almis ve Alman duygusal romantizminin zayif melodik tarziyla uzlasmistir. Finlandiya,
Sibelius ile; Ingiltere Elgar'in o zamanki sade ve hassas sanati ile ses bulmustur. Ulusal
deyimleri 1liml1 bir sekilde kullanmasiyla Schubert'i hatirlatan Smetana, tiim ulusal besteciler
arasinda en yaratici ve spontane besteci olan Antonin Dvorak ve Moravya'nin temsilcisi Leos
Janacek gibi Cek besteciler, tuhafligi vurgulayan, egzotizmi ve sasirtict etkileri kendi
cikarlart icin gelistirenlerin aksine, ulusal ve evrensel unsurlar arasinda iyi bir denge
kurmustur (Einstein, 1937, s. 193).

On dokuzuncu ylizyilin baglarinda, miizik bilimi 68rencileri ulusal fikri kesfetmisler
ve miizigin miikkemmel olup olmadigi, miizigin nereden gelip nereye gittigine dair
degerlendirmelerinin merkezine koymuslardir. Ilerleyen siirecte Avrupa'da rejim degisikleri
ve Avrupa’y: saran savaslarin sonrasinda, bilim olgunlasmis ve ulusal fikir etkisini biiyiik
dl¢iide yitirmistir. ikinci Diinya Savasi sonras1 ddnemin biiyiik bir boliimiinde ulusal fikrin,
miizik bilimsel hayal giicii lizerinde ¢ok az etkisi olmustur ancak miizik bilimsel bakis acisin1
sekillendiren yargilama gelenegi, ulus takintili on dokuzuncu yiizyilin mirasidir.

Glinlimiizde ise miizikologlar, disipliner bir 6z elestiri ve elestirel bir tarihi analiz
aract olarak wulusal fikri yeniden degerlendirmeye acgik bir sekilde yaklasiyor gibi
goriinmektedir. Miizik teorisi ve miizikoloji okullari, milliyet¢i baghiliklarini vurgulayarak,
bu alanda yapilan ¢aligmalara atiflarda bulunmaktadir. Miizisyenlerin milliyetci giindemlere
katkilarini1 aragtirmak artik miizikoloji egitiminin uygun bir konusu olarak kabul edilmekte

ve bu alandaki ¢abalarin artmas1 beklenmektedir (Applegate, 1998, s.274).
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2.3. Gercgekgilik (Realizm)

Gergekeilik, ¢esitli sanat bicimlerinde gercek nesneleri, kisileri veya manzaralari
dogrudan taklit etmeyi amaglayan bir sanat teorisidir. Bu teori, Antik Yunan déneminden bu
yana gorsel sanatlarla iligkilendirilen "mimesis" terimini kullanarak, ger¢ek hayata son
derece benzeme niteligini vurgulamaktadir. On dokuzuncu ylizyilda, "Gergekeilik" terimi,
1848'deki ikinci Fransiz devrimi sonrasinda ortaya ¢ikan sanatsal ve edebi bir harekete atifta
bulunmaktadir. Bu donemde, Fransiz toplumunun dikkati, orta simif ve is¢i sinifinin
devrimcileri tarafindan devrilen monarsi sonrasinda bu simiflara ¢evrilmistir. Gergekgilik
akimi, Romantizm ve Idealizm'e karsi cikarak, toplumun gergekligini yansilamay:
amaglamaktadir. Gergekei resimler, hayali figiirler yerine siradan insanlar1 tasvir ederken,
gercekei romanlar aristokrat yasami yerine alt siniflardan birinin glindelik yasamini ele
almaktadir. Bu akim, on dokuzuncu yiizyilin toplumsal gercekligini sunmay1 amaglarken,
gercek fiziksel temsilleri kullanarak gergekcilik duygusunu benimseyen Romantik karsiti bir
yaklagimi temsil etmektedir (Charuprakorn, 2021, 5.29-30).

Yazarlar Tansey ve Kleiner'a gore, "romantizm, dramatik duygulari ya da ideal
giizelligi ifade etme hedefleriyle ylizyilin ilk on yilina egemen olurken, Gergekgilik akimi da
sanatta gorsel gercegin temsil edilmesine yonelik bir tavir benimseyerek, genellikle ortak ve
giinliik deneyimi kullanmaya baslamaktaydi. Gergekeilik, 1848'de Paris'te, Kral Louis-
Philippe yonetimindeki Temmuz Monarsisinin devrilmesiyle baglayan siyasi bir arka plana
sahipti. Sosyalistler, anarsistler ve is¢ilerden olusan bir koalisyonun devrimi, Avrupa ¢apinda
biiyiiyerek devrim dalgasina doniismiistiir. Bu olaylar, Alman devletlerinden Italya'ya,
Avusturya'dan Macaristan ve Bohemya'ya kadar bir¢ok bdlgede siyasi c¢alkantilara neden
oldu. Stokstad'in ifadesiyle, isyanlar, hiikiimet yolsuzlugu ve dar oy haklari nedeniyle 1848'in
Subat ayinda baslamis, kisa siirede Avrupa'nin bir¢ok biiyiik sehrine yayilarak III.
Napolyon'un onderliginde yeni bir anayasanin yiirlirliige girmesine yol agmistir. Aralik
1848'de 1II. Louis Napoleon baskan secildi ve Ikinci Cumhuriyet ilan edilmistir; bu sirada
gecici hiiklimet, sair Alphonse de Lamartine tarafindan yonetilmistir (Thakar, 2012, s. 4-5).

Gergekei kurgu, genellikle romantik kurguya karsi c¢ikar. Romantizmin, hayati
gercekte oldugundan daha pitoresk (abartili resmetme), fantastik, macerali, kahramanca ve

olmasini istedigimiz sekilde sundugu sdylenirken; gercekeiligin, hayati gergekte oldugu gibi
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temsil ettigi sOylenmektedir. Gergekeiligi okuyucu iizerinde amaglanan etki agisindan
tanimlamak daha yararlidir; gercekei kurgu, hayati ve sosyal diinyay1 siradan okuyucuya
goriindiigii gibi temsil etmek ve karakterlerinin gercekten var olabilecegi ve bu tiir olaylarin
da olabilecegi hissini vermek i¢in yazilmaktadir (Hames, 2013, s.62).

Gergekeilik akiminin temel amaci, sanat¢inin gordiiklerini tam ve sosyal normlardan
bagimsiz bir sekilde eserlerine yansitmasidir. Bu akim, sanatin goziin gordiigii ve inandigi
seyl dogru bir bigimde temsil etmeyi amaglamaktaydi. Soguk gergegin estetik gercek ve
kisisel diirtistliik iizerindeki tistlinliigii, Gergekgilik hareketini temel olarak sekillendirmistir.
Stokstad'a gore, Millet, Courbet, Bonheur ve diger Gergekgiler, is¢i sinifina duyduklari

=~ n

sempati nedeniyle "1848 Kusag1" olarak adlandirilmaktadir.

Gergekeilik, sadece Fransa'da degil, hizli sanayilesme ve kentlesme ile birlikte diger
bolgelere de yayilmistir. Bu akim, kdy yasaminin sona ermesine duyulan endiselerin sosyal
bir platforma doniistiigii bir doneme denk gelmistir. Hem Romantizm hem de Gergekgilik,
sanatsal tekniklerde devrim yaratmis olup, her iki hareket de siyasi restorasyonlardan veya
devrimlerden etkilenmistir. Stokstad, "Romantiklerin insanlarin rasyonel olmayan bilingalt1
0zlemlere sahip olduklarini savundugunu ve monarsinin giiciine odaklandigini, Gergekgilerin
ise siradan insanlarin miicadelelerine odaklandigini" ifade etmektedir. Gergekgilik, kirsal
varolusun zorluklarini tasvir etmek amaciyla ortaya ¢ikti ve farkl tekniklere ragmen her iki
akim da siyasi degisimin birer gostergesi olarak kabul edilebilir (Thakar, 2012, s. 5-6).

Gergekeilik tarzinda eserler veren bazi linlii besteciler arasinda Peter Ilyich
Tchaikovsky, Antonin Dvofak ve Johannes Brahms bulunmaktadir. Bu kompozisyon tarzi,
19. ylizyilin ortalarinda ortaya ¢ikmis ve 19. ylizyilin sonlari ile 20. yiizyilin baslarinda
zirveye ulasmistir. Miizikteki gergekeilik, genellikle alt sosyal siniflardan hikayelere veya
karakterlere vurgu yaparak gercek hayattaki konular1 tasvir etmeye odaklanma ile
karakterizedir. Bu miizik tarzi genellikle halk melodilerinden ve geleneksel sarki
formlarindan ilham almaktadir (http-13).

Paul L. Frank bu konuda “Miizikte ger¢ekgiligin, seslerdeki digsal igerigi ifade
etmenin bir yolu olmadig1 konusunda Cazden'e katiliyorum. Bunu tiim miiziklerde bulunan
gercek, evrensel bir igerik olarak gérmek yerine, gercek¢iligi miizigin dis goriiniisiinde,
bicimsel unsurlarinda kendini ifade eden temel bir tutum olarak adlandirmayi tercih

ediyorum” diyerek fikrini ifade etmistir (Frank, 1952, s. 57).

23


https://www.jstor.org/action/doBasicSearch?Query=au%3A%22Paul%20L.%20Frank%22

2.4. Egzotizm ve Oryantalizm

Miizikte "egzotizm", bat1 miiziginde yerel olmayan, genellikle yabanci, uzak veya
egzotik kiiltlirlerden esinlenen unsurlarin kullanimini ifade eder. Bu terim, 19. ylizyilin
sonlarina dogru 6zellikle romantik donemde popiiler hale gelmistir. Egzotik unsurlar, farkli
cografyalardan gelen melodi, ritim, enstriimanlar veya genel miizikal 6geleri igerebilir.
Ornegin, bir besteci Asya, Afrika, Orta Dogu veya Latin Amerika miizigi gibi farkli
kiiltiirlerin motiflerini miizigine dahil ederek, dinleyiciye olaganiistii ve farkli bir deneyim
sunmaya caligabilir. Egzotizmin kullanimi, miizigi zenginlestirebilir ve dinleyiciye farkli
kiiltiirlerin seslerini kesfetme firsati taniyabilir. Ancak, bu tiir kullanom ayni zamanda
kiiltiirler aras1 anlayis eksikligi veya stereotipleri de igerebilir. Egzotizmin etik kullanima,
kiiltiirel 6gelerin saygili bir sekilde ele alinmasi ve anlagilmasiyla ilgilidir.

15. ylizyildan itibaren Dogu kiiltiirii, Avrupa sanatini etkileyerek, Batili sanatgilari
Dogu sanatinin unsurlarini benimsemeye tesvik etmistir. Ancak, 17. ylizyildan itibaren Uzak
Dogu'ya yonelik ticaret ve hac yolculuklari, Dogu'yu Avrupalilar icin daha erisilebilir hale
getirmistir. Bu etkilesim, Noémi Karacsony'un belirttigi gibi, Romantik dénem miiziginde
egzotizmin agiga c¢ikmasina Onciilik eden Félicien David gibi sanatgilar araciligiyla da
kendini gostermistir (Karacsony, 2017, s-136-137).

Ancak, 19. yiizyila kadar, emperyalizmin heniiz yaygin olarak kullanilmadig: bir
donemde, Avrupa'da gesitli egzotizm bigimleri ortaya ¢ikmistir. Bu donemde, Bizet, Mozart,
Liszt, Rameau ve Bartok gibi miizisyenler, Manet, Klimt, Ingres ve Gauguin gibi ressamlar,
Lord Byron ve Oscar Wilde gibi yazarlar, "yabanc1" kiiltiirel unsurlar1 6vdii ve eserlerine
tagimistir (Nicolau, 2015, s.13).

Yeni manzaralar ve alisilmadik ifade bigimlerinden ilk etkilenenler, Akdeniz'in ¢ok
dilli yasaminin merkezi olan melez kiiltiirde yasayan halktir. Bu bolgede, Dogu'dan gelen
kervanlar, tiiccarlar araciligiyla eski Dogu siiri ve resminden etkilenen ipekler ve baharatlarla
birlikte yeni unsurlar1 getirmislerdir. Yunanistan'da Orpheus ve Arion efsanelerinin ortaya
¢ikmasiyla birlikte, miizigin zihin ve beden iizerindeki giicii erken fark edilmis ve kiiltiir
sevgisi batiya dogru yayildikea, dzellikle italya ve Ispanya'da biiyiik bir etki birakmustir.

Miizik ve Yunan arasindaki iliski, orkestra ve koro kelimelerinin Yunanca kdkenli

olmasi ve opera terimi anildiginda Floransa'nin akla gelmesi gibi unsurlarla daha derin ve
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koklidiir. Kozmopolit yasamin, eski besteciler tizerinde biiylik 6l¢iide etkili olmamis olmasi
sasirticidir. Modlar, kesinlikle Yunan kokenlidir, ancak egzotik olarak tanimlanabilecek ¢ok
az miizik bulunmaktadir. Bu durumun nedeni, orkestranin genis kaynaklarinin ancak modern
zamanlarda kullanilabilir hale gelmis olmasidir (Parker, 1917, s-135,136).

1500'ler boyunca Ingiltere'de, dram ve miizik esliginde kullanilan maskeler, karakter
olarak Tiirkleri, Magribileri ve Barbarlari igeriyordu. Ancak, 17. yiizyila kadar miizigin
tinisina dair higbir notanin kalmadigi belirtilmistir. "Tiirk enstriimanlar1" gibi tanimlamalar,
s0z konusu tilkelerin stillerini temsil etmek i¢in en azindan bir girisimde bulunuldugunu ima
etmektedir. Barok doneminin genellikle Avrupa'nin egzotizme olan hayranligindan once
geldigi disiiniilse de, aslinda bu donem egzotik miizikten etkilenmistir. Teorik olarak,
duygular doktrini egzotizmden faydalanmamis, bunun yerine geleneksel unsurlara
odaklanarak tek bir duygunun miizikal gelisimine izin vermistir.

1600'lerin baginda Fransiz Ballet de Cour, yerli Amerikalilari, Afrikalilar1 ve Tiirkleri
tasvir eden dramatik saray dansi olarak ortaya ¢ikmistir. Fransiz "operalarinda" dahi yabanci
unsurlar kullanilmis, Mogol imparatorlari, Hintliler, Siyah Afrikalilar, Korsanlar, Misirlilar
ve Bohemyalilar gibi karakterler 1670'ten 6nce sahneye ¢ikmustir. Ozellikle Lully'nin kendisi
kastanyet ve nakkerler (Arabistan kokenli kettledrum) esliginde gitar calmistir. Handel'in
Orta Dogu'yu konu alan eserlerinde egzotik erkeklere dair ¢esitli stereotipler kullanilmistir.
Fransiz opera bestecisi Sarti, Rokoko doneminde kontrpuan kurallarinin 6tesine gegcmek i¢in
Rus ve Yunan tarzi miizigi kullanmistir. Klasik donemde de egzotik miizik, "uygun"
kontrpuan miizigi kurallarinin ¢ignenmesini mesrulagtirmak i¢in kullanilmistir (Raiche,
2013, s.14).

Egzotizm, glinlimiizde minimalistlerin kelime dagarciklarini genisletmek icin diger
kiiltiirlerden tiiretilen teknikleri kullanmasinda oldugu gibi, bestecilere taze ilham saglamak
icin hala kullanilmaktadir. Ayrica, bir¢ok film miizigi bati ve dogu miiziginin bir
kombinasyonunu kullanarak izleyicilerin ilgisini cekmeye devam etmektedir.

Kisinin kendi iilkesi olmayan bir yere ya da egzotik olana duydugu 6zlem, Alman
Romantik miizigi, edebiyatt ve sanatinda da tanidik bir temadir. Egzotizm genellikle
Oryantalizm ve dogu ile bati kiiltiirleri arasindaki karsitlikla iliskilendirilse de bir¢ok Alman,
Giliney Avrupa'y1 egzotik olarak gérmekteydi
Nelson Moe'nun dedigi gibi:
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On sekizinci yilizyilin ortalari ile on dokuzuncu yilizyilin ortalar1 arasinda, kuzey ve giiney
kavramlari, Avrupa'nin kiiltiirel imgesinde yiiklii ahlaki kategorilere doniistii. Filozoflar, sairler,
tarihgiler ve romancilar, eserlerinde Avrupa'nin kuzey ve giiney halklari arasinda var olan bdliinmeyi
vurgulayarak, bu diisiinceye yeni bir cagrisim giicii ve agiklayici gii¢ kazandirds. Italya, birgoklari igin
miikemmel bir giiney iilkesi olarak kabul edildi. Italya'min topraklari ve halki, giiney fikrinin
gelistirilmesinde merkezi bir rol oynarken, giiney de Italya'nin ve Italyanligin temsilinde dnemli bir

rol iistlendi (Zhang, 2015, s.2).

Sanat tarihi, Oryantalizm terimini, Dogu temali Bati sanat eserlerini ve Dogu
kiiltiirlerini taklit eden ya da tasvir eden eserleri tanimlamak i¢in kullanir. Ancak bu terim,
giderek emperyalizmin kiiltiirel yonlerine egemen olan kiiltiir ile emperyalizm kiiltiirii
arasinda esitsiz bir iligkinin yaratilmasi ve siirdiiriilmesine atifta bulunmaya baslar. Edward
W. Said, "Oryantalizm" adli eserinde Oryantalizmin bir anlaminin, "Dogu ile ilgilenen
kurumsal bir kurum, onunla ilgili agiklamalar yaparak, onun goriislerine izin vererek, onu
tanimlayarak, Ogreterek ve hiikmederek onunla ilgilenir" oldugunu ileri siirer. Kisacasi,
Oryantalizm, Bati'nin Dogu'ya hilkkmetme, onu yeniden yapilandirma ve onun lizerinde
otorite sahibi olma tarzidir.

Egzotizm, 6zellikle Romantizm déneminde, Dogu temali sanat eserlerini karakterize
eden bir egilimdir. Avrupa sanatinda, egzotizm, egzotik, farkli ve olagandis1 olarak algilanan
yabanci topraklardan gelen halklari, gelenekleri ve sahneleri temsil etmek veya tasvir etmek
amaciyla Ozellikle operalar ve oyunlar gibi sahnelenen eserlerde yayginlagsmistir. Fransiz
miizikolog Hervé Lacombe, egzotizm ve oryantalizm arasinda belirgin bir ayrim olmasi
gerektigine inanmaktadir. Egzotizm, Bat1 diinyasindan farkli, sahnelenen eserlerde (operalar,
oyunlar) gorsel araglarla temsil edilen renklerle dolu bir diinyaya atifta bulunur.

19. yiizyilda Dogu; Tiirkiye, Misir, Suriye, Liibnan, Filistin ve Kuzey Afrika
kiyilarmin yam sira Magribi Miisliimanlarin fethi ve yonetimi nedeniyle Ispanya'yr ve
Konstantinopolis ile baglantilar1 nedeniyle Venedik'i de kapsamaktaydi (Karacsony, 2017, s-
136-137).

Bu dénemde Bati'nin Dogu'ya yonelik tutumu degismistir. Avrupa ile somiirgeleri
arasindaki iligki, ihtiya¢ ve ticaret etrafinda sekillenmekten ¢ikip daha resmi emperyalist
hiikiimetlere dontistiikge, himayelerdeki ve somiirgelerdeki yerli halkin tasviri de evrim
gecirmistir. "soylu vahsi"den "asag1 irk"a ge¢is, hem miizigi hem de dramay etkileyen genis

kapsamli yeni bilimsel diisiincenin bir sonucu olarak ortaya c¢ikmistir. Avrupa'nin uzak
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somiirgelere artan ilgisi, konsere giden halkin miizik bilgisinin artmasinin katkisi ile belirli
kiiltiirler hakkinda bilgi diizeyinin yiikselmesine neden olmustur. Besteciler,
inandiriciliklarint siirdiirebilmek i¢in, izleyicilerin beklentilerine dikkatle kulak vererek,
tasvir edilen kiiltiirlerin gergek miiziklerine bakmaya baslamislardir (Raiche, 2013, s. 16-17).

Miizik teorisyeni Ralph P. Locke, miizikal egzotizm iizerine yazdig1 bir makalede,
egzotizm terimine ¢esitli tanimlar sunmaktadir. Locke'a gore egzotizm, "Yabanci bir sanatsal
dilden 6diing alinmis gibi goriinen anlam birimlerini kullanarak kiiltiirel ve cografi 6tekiligi
cagristiran prosediirlerin bir kombinasyonu" igerir. Jean-Pierre Bartoli'nin ifadesiyle,
miizikal egzotizm "miizik i¢inde ya da miizik araciliiyla (‘egzotik tinil1' olsun ya da olmasin)
tamamen hayali olmayan ve 'ana’ iilke ya da kiiltiirden derin farkliliklar gosteren bir yeri, bir
halki ya da sosyal ortami1 ¢agristirma stirecidir" (Karacsony, 2017, s. 136-137).

Saint-Saéns'in "Samson et Dalila" operasindaki Dalila karakteri, tarihteki en etkileyici
egzotik karakterlerden biridir. Ancak, operada Dalila'nin Samson'u alasagi ettigi iki ask
sarkist olan "Printemps qui commence" ve "Mon coeur s’ouvre a ta voix" egzotik bir tarza
sahip degillerdir. Bunun yerine, bu sarkilarda giizellik, tutku ve ¢ekiciligi aktarmak i¢in
standart Romantik donem teknikleri kullanilmistir. Coskulu vokal sigramalari, asimetrik
olarak uzayan melodik climleler, zengin armoni ve iflemeliler icin akici partiler gibi
teknikler, miizigi dramatik bir sekilde belirgin hale getirir.

Bu teknikler, librettonun Dalila'nin ikiyiizlii karakterini tasvir etmesine yardimei olur.
Miizik, estetik olarak tatmin edici bir deneyim sunarak Dalila'nin diisiincelerini, duygularini
ve eylemlerini dinleyiciye aktarir. Ayrica, opera genelinde (iyi ve kotiiniin sistemli karsitligi,
Yahudi-Hristiyan gelenegi ve Dogulu diismanlar1 arasinda) Dalila'nin kurnazliklarini
anlamamiza yardimci olur. Operadaki egzotizm, akademik ¢evreler tarafindan genellikle gz
ard1 edilen ve lizerinde pek durulmayan miizikal tasvir anlarini igerir.

Ozellikle, eserin son perdesindeki biiyiik bale olan Filistin Bacchanale'i, Saint-
Saéns'in Kuzey Afrika'daki kis tatillerinde deneyimledigi Arap miizigini ¢agristirir. Ancak,
bu dikkat cekici egzotik miizikal anlar, akademik g¢evreler tarafindan genellikle g6z ardi
edilmis ve eserdeki diger daha belirgin egzotik unsurlara golge diisiirmiistiir (Locke, 2007, s.

477-478).
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2.5. Romantik Donem Miizigi

Romantik Doénem miizigi, Bati kiiltiiriiniin 6nemli bir yapi tas1 olarak kabul
edilmektedir. Ciinkii on dokuzuncu yilizyilin biiylik bas yapitlar1 ve besteleri, bugiin hala
dinlenmekte ve icra edilmektedir. Berlioz ve Schumann'dan Strauss ve Mahler'e kadar
uzanan besteciler, Viyana klasikleri olarak adlandirilan Haydn, Mozart ve Beethoven'in
olaganiistii basarilar1 {izerine insa ettikleri tutkulu, hayranlik uyandiran ve her neslin
dinleyicisine heyecan veren gii¢lii bir miizik miras1 birakmiglardir.

On dokuzuncu yiizyilda ifade, dil ve teknik arasindaki denge olduk¢a uyumlu bir
sekilde ayarlanmistir. Ornegin, Schumann’n genellikle piyano eserlerindeki mesaji, herkesin
anlayabilecegi bir miizik dili olusturmak ve onu en etkili bir sekilde dinleyiciye sunmaktir.
Bestecinin ifade etmek istedigi, hedef kitlesi i¢in karmasiklik veya belirsizlik degil, miizigin
tonalitesi ve kromatik tonlamalari ile kulaga hos gelen esnek bir miizik anlayisidir. Ayrica,
piyano, hemen hemen herkesin ¢alisip ustalagmasi i¢in uygun bir enstriimandir.

Bu donemde, enstriimanlarin, armoninin ve miizigin halka sunumunda 6nemli
ilerlemeler kaydedilmis ve bestecileri birbiriyle karsi karsiya getiren bazi sert tartigmalar
yasanmistir. Ancak, bu tartigmalar miizik ¢evresini uzaklagtirmak yerine, aksine miizige
katilim ve takdiri artirmistir (Burton, 2002, s. 3).

Aydinlanma ¢agindan etkilenen biiyiik besteci Ludwig van Beethoven, miizikte
Klasik ve Romantik donemlerin birlesmesinde 6nemli bir rol oynamistir. Beethoven'in
yapitlarindaki miizikal anlayisi, dili ve kisiligi sadece Avusturya'yr degil, tiim Avrupa'yi
derinden etkilemistir.

Beethoven'in bestelerindeki stilin yorumlanmasi, icracinin karmagik yap1 formlarini
basit bir sekilde icra etmesini, miizik metnine bagli kalarak yorumlamasini ve tiim niianslara
tavizsiz olarak uymasimi gerektirir. Eserlerindeki devrimsel nitelikler, kendisinden sonra
gelen bir¢ok miizisyeni etkilemis ve onlara ilham kaynagi olmustur (Akdeniz & Cinxo, 2022,
s. 134).

Bu dénemin 6nde gelen isimleri olan, Schille, Hoffmann, Schlegel, Goethe, Scott ve Byron
gibi yazarlarin, Turner, Friedrich, Goya, Delacroix gibi ressamlarin ve Beethoven’in son
donem eserlerindeki ortak temalarin birlesmesiyle Romantizm sekillenmeye baslamistir

(Schwartz,2018, s.78).
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Romantik donem miizigi, her zaman tarihgiler ve akademisyenler tarafindan atfedilen
belli bir zaman dilimine ait degildir. Bat1 miizigi tarihinin tiim donemlerinde oldugu gibi,
bircok besteci bir sonraki caga kadar "modas1 gegmis" olarak adlandirilan tarzlarda yazmaya
devam ediyordu. Tarihgilerin miizik donemlerini bir zaman dilimi ile birbirinden ayirma
amaci ile belli tarih araliklarina Barok, Klasik ve Romantik donem gibi isimler koymalari,
popliler kompozisyon egilimindeki biiyiik degisimlerden etkilenmistir. Genellikle bu tiir bir
degisim, bir besteci veya besteci grubuyla baglar. Yazar E.T.A. Hoffman, Haydn ve Mozart'in
miizigini sadece "romantik" olarak nitelendirirken Beethoven't ise "tamamen romantik bir
besteci" olarak tanimlamaistir.

Elbette Hoffman, Romantizmin ask ya da kara sevda gibi niteliklerine degil,
Schumann, Wagner, Berlioz ve Mendelssohn gibi yiiksek-Romantik bestecilerin bestelerine
niifuz eden idealist ve fantastik bir duyguya atifta bulunmaktaydi. Bununla birlikte, armoni,
yapi, ritim ve konu bakimindan 1825-1900 yillar1 arasindaki miizigi benzer bir kategoriye
miimkiin kilan ortak noktalar mevcuttu. Onceki yiizyillarda biiyiik saygi goren eski
gelenekler yikilmaya ve yerini Avrupa'daki yazarlarin ve dinleyicilerin hayal giiciinii
yakalayan daha yeni, kesfedilmemis alanlara birakmaya baslamisti (http-14).

Yazar E.T.A Hoffmann romantizm terimini kullanan ilk kisidir. Beethoven’in Besinci
senfonisi ile ilgili yazdig1 yazisinda romantizme deginmistir (Schwartz, 2018, s.79).

“Hoffmann'a gore, enstriimantal miizik bagimsiz bir sanat olarak ele alindiginda, tim
sanatlar arasinda en romantik olanidir ve hatta neredeyse tek gercek romantik olanidir ¢ilinkii
konusu sonsuzluktur. Hoffmann, miizigin Orpheus'un lirinin yeralt1 diinyasinin kapilarinm
agmas1 gibi, insanoglu i¢in bilinmeyen, duyulari ¢evreleyen dis diinya ile higbir ortak yan
olmayan bir alemin kilidini agtigin1 belirtir.

Haydn'in miizigi, insan yasamini daha uzlasmaci ve anlasilir bir sekilde kavrar;
Mozart'in miizigi, daha ¢ok insaniistii olana, i¢sel ruhta yasayan harikuladelige odaklanirken,
Beethoven'in miizigi bize canavarca ve Olgiillemez olanin diinyasini agar. Hoffmann,
Beethoven'in miiziginde korku, husu, dehset ve aciyr kullanarak romantiklerin 6ziinii
yansittigini ve o sonsuz 6zlemi uyandirdigini ifade eder.

Romantik zevkin nadir oldugunu, romantik yetenegin daha da nadir oldugunu ve belki
de bu nedenle tonlarla romantik olanin muazzam alemini tasvir edebilen ¢ok az kisi oldugunu

sOyler. Beethoven, miiziginde sonsuzluk aleminden gelen duygular1 yalnizca kelimelerin
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kesin etkileriyle temsil edebilen vokal miizigin sinirlamalarindan dolay1 vokal miizikte daha
az basarili olmustur.

Hoffmann, tiim bu diisiinceleri Beethoven'in 5. Senfonisi lizerinden aciklar. Bu eserin
her Olgliniin Otesinde gorkemli oldugunu belirterek, dinleyiciyi giderek artan doruk
noktalarindan sonsuzlugun ruhani alemine tasidigini ifade eder. Hoffmann'a goére, bu eser,
icerdigi endise, huzursuzluk ve 6zlemle dinleyiciyi, etkileyici bir sekilde biiyiiler.

Hoffmann’in, Beethoven''!n miizigine getirdigi elestirel yorum biiyilk begeni
toplamistir. {lk kez 1810'da yaymmlanan ve 1813'te gdzden gecirilen bu calismada,
Beethoven'in iislubunu edebi bir terim olan “Romantizm” ile tanimlamig, tamamen
enstriimantal eserlerin dogasinda var olan gii¢lii ifade ve duygusallig1 i¢inde bulundurdugunu
ifade etmistir. Hoffmann’in enstriimantal miizige yonelik 6vgiinlin en {istiin 6rnegi olan
Beethoven'in 5. Senfonisi hakkindaki makalesi, on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda Eduard
Hanslick gibi yazarlarin "mutlak" miizik teorilerinin habercisidir” (http-15).

Romantik donemde miizik, 19.yiizyila kadar gelisimini siirdiirmiistiir. Romantik
donem operasinin kurucusu olarak kabul edilen Weber, bu sanat dalinda énemli bir etki
birakmistir. Weber’den sonra Schubert, Mendelsshonn, Schumann, Chopin, Liszt, Berlioz ve
Wagner de bu sanat dalina olan ilgiyi artiran 6nemli bestecilerdir.

Beethoven, Liszt, Berlioz, Wagner gibi romantik besteciler, eserlerinde toplumsal
konulara deginmislerdir. Sanatcilarin  kisisel Ozelliklerinin  6n plana ¢ikmasiyla
ozgiirlesmeleri ve bunu yapitlarina yansitmalari, Romantik donemde baglar. Klasik donemde
siparis lizerine verilen bestelerin seslendirilmelerinde sahnelemeye ihtiyag varken Romantik
donem bestecilerinde bu ihtiya¢ gozilkmez. Bu duruma en giizel 6rneklerden bir tanesi,
Wagner’in kendi anlayisina gore besteledigi operalarini, sahnelenme ihtimali diislik olmasina
ragmen yine de yazmasi gosterilebilir. Bu da romantik bestecilerin yaratma 6zgiirliigiinii

gosteren en 6nemli delildir (Kutluk, 1998, s. 168-170).
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UCUNCU BOLUM
3. JOHANNES BRAHMS

3.1.Hayati

Johannes Brahms, 7 Mayis 1833 tarihinde Hamburg, Almanya'da dogdu. Babasi,
sehir tiyatrosu orkestrasinda kontrbas sanatgisi olarak gorev yapmaktaydi ve ayn1 zamanda
diger enstriimanlarda da basarili bir icraciydi. Brahms, miizige olan bu erken yaslardaki
temas1 sayesinde miizikle yakin bir bag kurmustur. Kiiclik yaslarda piyanoda olaganiistii
yeteneklerini gdstermeye baslayan Brahms, klasik miizige olan tutkusunu kesfetmistir.
Miizikal yetenekleri hizla gelisti ve Hamburg'un miizik sahnesinde taninmaya baglamistir.
Geng yasta bestecilikle de ilgilenmeye baslamistir ve ilk bestelerini olusturmustur. Brahms,
klasik miizigin biiyiik ustalarindan etkilenmistir ve Beethoven, Mozart ve Schubert gibi
bestecilerin eserlerini incelemistir. Bu ustalardan ilham alarak kendi miizikal tarzini gelistirdi
ve romantik donemin 6nemli bir bestecisi olarak kabul edilmistir. Miizigi, tutkulu ifadeleri,
zengin melodi hatlar1 ve derin duygusal icerigiyle taninmaktadir (Deiters, 2009, s.3).

Brahms, diinyaya geldiginde {i¢ kardesin ortancasi ve hayatinin biiyiik bir kismini
derin bir 6grenme sevgisiyle geciren sessiz bir bireydir. Ailesi maddi zorluklarla bogustugu
icin sik sik tasinmak zorunda kalmis ve istikrarsiz gelirlerle miicadele etmistir. Brahms,
dogrudan yoksulluk i¢inde dogmamis olmasina ragmen, ailesinin yasami belirli bir ¢cevrede
gecmistir.

Miizikle tanigmasi, amator bir miizisyen olan babasi Johann Jakob'dan aldig1 miizik
egitimiyle erken yaslarda baslamistir. Yedi yasindayken piyano ¢alismalarina Otto Friedrich
Willibald Cossel ile basladi. Cossel, gen¢ Brahms'in siirekli beste yapma tutkusunu
gozlemlemis ve gelecekte biiyiik bir miizik yetenegi olacagini ongdrmiistiir. Birkag y1l sonra,
Hamburg'un 6nde gelen miizik 6gretmenlerinden Eduard Marxsen, Brahms't miizik teorisi
ve piyano egitimi i¢in licretsiz olarak kabul etmistir. Marxsen, gen¢ Johannes't miizigin
temelini atan biiylik bestecilerin eserleriyle tanistirarak onun miizik yetenegini gelistirmesi
icin 6nemli bir egitim deneyimi saglamistir.

Brahms'in hayat1 boyunca miizige olan bu derin baglilik ve 6grenme istegi, onu

sonunda diinyaca {inlii bir besteci haline getirecektir (Norton, 2017, s. 4).
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Brahms'in ailesi, onun miizik yetenegini erken yagsta fark etti, ancak baglangigta onu
Hamburg'un barlarinda piyano ¢almaya yonlendirmistir. Bu tiir mekanlar, gen¢ Brahms't
karanlik ve rahatsiz edici bir ortama maruz birakti. Calistig1 barlarda piyano ¢almak sagligina
zarar vermeye baslamistir. On dort yasina geldiginde, ailesi onun yerine piyano dersleri
vermeye baslamasina izin vermistir. Geng Brahms, bu donemde miizige adanmis bir sekilde
kendini gelistirmistir.

Zamaninin ¢ogunu 0zel besteler yaparak, prestijli miizik kurumlarinda piyano ¢alarak
ve konserler vererek gecirmistir. Yalniz gen¢ bir adam olarak miizige derinlemesine
dalmigtir. Bu donem, onun miizige olan bagliliginin ve yeteneginin bir yansimasidir.
Brahms'in hayatindaki bu siire¢, miizige olan tutkusunun ve kararliliginin ne kadar giicli
oldugunu goéstermis ve sonunda biiyiik bir besteci olarak yiikselisinin yolunu agmistir
(Greenberg, 2002, s. 1).

Kurt Hofmann'1 takip eden ve Jan Swafford'un verdigi bilgilere katilmayan Avins,
Brahms'in ¢ocuklugunun fakir olarak tasvir edilmesinin gercekei olmadigini ve ailesinin onu
cocukken calistirmadigini savunmaktadir. Avins, Brahms'm ilk genglik yillarinda para
kazanmasina ragmen barlarda sahne almadigini iddia eder. Ayrica, Brahms'in ailesinin
yasadig1 yerler ve aile kosullar1 hakkinda Kalbeck tarafindan sunulan bilgilere karsi
argiimanlar sunar. Ortaokul yillarina gelindiginde, Hamburg'daki aile yasam kosullari
izerine yapilan aragtirmalar, Brahms'in barlarda sahne almadig1 iddiasin1 yeniden giindeme
getirir. Aynt zamanda Brahms'mn gelirini konserler, 6zel dersler ve G.W. Marks adiyla
yayimladigi eserlerden elde ettigine de dikkat ¢ekilerek, Cossel ve miizik 6gretmeni Marxsen
ile yasadigi miizikal deneyimlerden bahsedilir. Brahms'in Filarmoni Dernegi'nde bir
pozisyon elde etme girisimleri de bu baglamda ele alinmaktadir (Platt, 2003, s.79).Avins,
Brahms'in hayatinin bu kritik donemini derinlemesine analiz ederken, Kalbeck'in iddialarina
yeni bir bakis agis1 getirmektedir.

O donemdeki olaganiistii hafizas1 sayesinde Brahms, gencligi ve hayatinin kosullar1
hakkinda daha kesin ve ikna edici veriler sunmustur. Ozellikle Bach ve Beethoven gibi klasik
ustalarin eserlerini ictenlikle analiz etmis ve onlarin ruhunu anlamaya calismistir. Bu siireg,
Brahms'in miizige olan derin bagliliginin ve onlarin eserlerinden aldigi ilhamin bir
yansimasidir. Brahms heniiz on dort yasindayken ilk kez halk dniinde piyano ¢calmis ve biiytik

alkis almistir. Bu icrada kendi bestesi olan "Variations on a Volkslied "i seslendirmis olmasi,
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miizigin ulusal unsurlarina duydugu ilginin bu erken yasta bile kalbinin derinliklerine
isledigini gosterir. Bu eser Brahms'in kariyerinin belirleyici anlarindan biridir ve onun ulusal
miizige olan duyarliligini ve bagliligin1 vurgular. Brahms'in bu donemdeki basarilari, miizige
olan tutkusunun ve yeteneginin parladigi bir donemin sadece baglangicidir.

Brahms daha sonraki genglik yillarinda Macar miilteci Eduard Remenyi ile tanisti ve
bu sayede Macar ¢ingene miizigine ilgi duymaya baslamistir. 1853 yilinda Brahms,
Remenyi'ye bir konser turnesinde eslik etmek iizere evden ayrildi. Bu turne sirasinda
Hannover, Gottingen ve Weimar gibi sehirleri ziyaret etmistir. Bu sehirlerde ¢aldigi eserler
ve besteledigi miizikler iinlii miizisyenler Joachim ve Liszt'in dikkatini ¢ekmistir. Bu
deneyimler Brahms'in miizik kariyerinin ilerlemesinde 6nemli bir doniim noktasi olarak
kabul edilir ve miiziginde farkl: kiiltiirel etkilerin izlerini bulmamiza yardimei olur (Deiters,
2009, s.3-5).

Brahms, Almanya'nin Diisseldorf kentinde Joseph Joachim, Clara ve Robert
Schumann ile tanigmistir. Bu tanigma sonucunda yakin arkadas olacaklar ve Brahms Alman
miiziginin gelecegi olarak bilyilk umutlarla karsilanacaktir. Ozellikle Robert Schumann,
Brahms'in Do Major Piyano Sonati, Fa Mindr Piyano Sonati ve Mi Minér Scherzo gibi erken
donem eserlerini yayimnlatmak i¢in niifuzunu kullanmistir. Bu 6nemli destekle Brahms
Hamburg'a dondii ve kariyerini insa etmeye baslamistir. Bu donem, Brahms'in miizik
diinyasinda kendini kanitlamasinin ve gelecekteki biiylik basarilarinin baglangicini simgeler
(Greenberg, 2002, s.1).

Yiizeysel bir ruhani 6zlem duygusu, on dokuzuncu yiizyilin yaygin kavramlarindan
biridir. 1850'lere gelindiginde, miizik elestirmenleri senfoninin gelecegini ve ikinci bir
Beethoven'in olup olmayacagini mesihgi terimlerle acikca sorgulanmaktaydi.

Schumann, bu konuda 6nemli bir s6z sahibi olarak one ¢ikmistir ve 'yeni mesihi'
kesfetmenin ve ilan etmenin bir anlamda kendi sorumlulugu oldugunu diisiinmekteydi.
Schumann, Lachner, Mendelssohn ve diger adaylar1 inceledikten sonra, Schumann'in
Brahms ile ilk bulusmasi “Neue Bahnen” adli denemesiyle duyuruyu miihiirlemistir. Bu
deneme, Schumann'in Brahms't kamuoyuna "yeni mesih" olarak tanittig1 an olarak kabul
edilir:

“Bdyle bir onciilden sonra, cagin en yiiksek ifadesini ideal bir sekilde dile getirmeye

cagrilan, ustaligr bize adim adim bir gelisim siirecinde degil, bunun yerine Cornus'un
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basindan tam zirhli Minerva gibi fiskiracak biri aniden ortaya c¢ikmaliydi. Ve o geldi,
besiginde zarafet ve kahramanlarin ndbet tuttugu yeni bir kan. Adi Johannes Brahms;
karanlik bir durgunluk i¢inde egitim gordiigli Hamburg'dan geldi, ancak miikemmel ve
hevesli bir 6gretmen olan Eduard Marxen tarafindan sanatin en zor unsurlar1 konusunda
egitildi ve yakin zamanda saygin ve taninmis bir usta olan Joeseph Joachim tarafindan bana
tavsiye edildi.”

“Schumann'in bildirisi yayinlandiktan sonra Brahms biiyiik bir baski hissetmeye
basladi. Besteci heniiz 20 yasinda olmasina ve daha dnce dvgiiye deger bir eser yazmamis
oldugu i¢in kamuoyunun bu makaleye verdigi tepki biiyiik sagkinlik yaratmistir. Kamuoyu
Schumann'in agiklamasini ciddiye almamis olabilir ancak Brahms bu sozleri i¢sellestirdi ve
hayatinin bundan sonra asla ayni olmayacagini derinden hissetmistir” (Norton, 2017, s.5-6).

Brahms, Schumann'larla tanigtig1 anin hayatini dlgiilemez bir sekilde degistirecegini
fark etmemistir. Hem Clara hem de Robert Schumann Brahms'in miiziginden c¢ok
etkilenmislerdir. Geng bestecinin kendileriyle kalmasi i¢in 1srar ettiler ve Brahms daha sonra
Schumann'larla ge¢irdigi zamani hayatinin en giizel donemi olarak nitelendirmistir. Ancak
Brahms'in, Schumann ailesiyle tanismasindan kisa bir siire sonra Robert psikotik bir kriz
gecirmis ve hastaneye kaldirilmistir. Brahms, ailenin bu zor déneminde Clara'ya destek
olmak icin seyahat etmistir. Sonunda Brahms Clara'ya asik oldu ancak Robert hayattayken
duygularini ifade etmekten ¢ekinmisti. Bekleyis ve hayal kirikligi Brahms'in beste yapmasi
icin uygun bir ruh hali yaratmamaistir.

1856 yilina gelindiginde, hayatinda bazi degisiklikler yapmasi gerektigini fark
etmistir. Robert Schumann Temmuz 1856'da 6lmiistiir ancak daha sonra Brahms, Clara ile
evlenmeyecegine karar vermistir. Clara Schumann'a karsi tutumlarindaki ani degisiklige
ragmen Brahms ve Clara Schumann hayatlarinin geri kalaninda arkadas kalmislardir. Bu
donem Brahms'in hem kisisel hem de miizikal olarak biiyiidiigii ve olgunlastig1 bir zamani
temsil etmektedir (Greenberg, 2002, s.11).

Johannes Brahms ailesine biiyiik hayranlik duymus ve aile hayatina 6nem vermistir,
ancak evlenmemistir. Nazik ve comert bir kisilige sahip ancak zaman zaman bagkalarina
kars1 kaba olabildigi bilinmektedir. Kiigiik bir servet biriktirmis olmasina ragmen her zaman

tutumlu bir yagam tarzini benimsemis ve miitevazi giyinmistir.
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Brahms Robert ve Clara Schumann arasinda 6zel bir insani bag olusturmustur. Clara
Schumann't sevmis ve onunla birlikte yasamistir; Robert Schumann't da onurlandirmis ve
hastaneye diizenli ziyaretler yapmistir. Her ikisi i¢in de piyano ¢almis, birbirleri hakkinda
konusmus ve duygusal mesajlarini iletmistir. Bu baglayici iliski, Brahms'in 1854 yilinda
besteledigi ve Clara Schumann'a ithaf ettigi "Robert Schumann'n Bir Temas: Uzerine
Cesitlemeler" (op. 9) adli eserinde giizel bir sekilde sembolize edilmistir. Eser, Clara
Schumann'in bir zamanlar varyasyonlarini yazdigi bir Schumann melodisiyle baglar ve
Schumann'in miizikal stilini yansitan, bazen de Brahms'a 0zgii zenginlestirilmis
varyasyonlarla devam etmektedir (Frisch& Karnes, 2009, s. 27).

1856 yilinda, donemin Onde gelen ansiklopedik miizik sozliiglinde Johannes
Brahms'in ironik bir sekilde klasik estetigin altin1 oyan sekilsiz ve radikal bir ruh olarak
goriildiigiinii agiklayan baska bir makale yaymlanmistir. Bu makalenin yazar1 Julius
Schladebach (1810-72) aslinda gazetecilik yapan egitimli bir doktordur ve kilise miizigi
besteleriyle de taninmaktadir.

Schladebach, Schumann'in degerlendirmesine katilan meraklilarin yani sira Brahms't
sliphesiz yetenekli ve cesur ama ayni zamanda oldukc¢a kaba, beceriksiz ve olgunlasmamis
bulan daha 1limli insanlar oldugunu yazmistir. Bu cesaret Brahms'in gizemli sanatsal
yeteneklerinden kaynaklanmamaktaydi. Daha ziyade, beceri eksikliginden kaynaklaniyor
gibi goriinmekteydi. Bu nedenle, cesaret onlar tarafindan sanatsal kurallar1 ve yasalari
yeterince anlamadan ve igsellestirmeden, yani sanatsal egitim seviyesine ulagmadan ve
estetik Ozgiirliigii ahlaki sinirlardan ayirt edemeden 6zgiirliigli yasadisi bir sekilde kullanmak
olarak algilanmistir. Bugiin, iki tarafin kimin hakli olduguna dair bir karar verilememistir
(Frisch & Karnes, 2009, s. 5-6).

Wagner'in yasadigr donemde, Johannes Brahms onunla hemen hemen ayni1 seviyede
sayilabilecek tek biiyiik Alman bestecidir. Ancak bu iki miizik dehasi arasinda 6nemli farklar
vardir. Wagner gelecegi sekillendiren bir devrimcidir. Ozellikle opera alaninda biiyiik bir
doniisiimiin 6nciisii olarak kabul edilirken, kendine 6zgii bir miizik dili ve dramatik yaklagim
gelistirmstir. Brahms ise soyut formlarla calisan bir klasik¢iydi ve tiim kariyeri boyunca
opera da dahil olmak iizere program miizigi tiiriinde tek bir nota bile yazmamustir.

Wagner'in etkisi gelecek nesiller lizerinde derin olacak ve miizigi sahne sanatlar1 ve

estetik iizerinde derin bir etki yaratacaktir. Brahms ise Beethoven, Mendelssohn ve
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Schumann gibi onceki bestecilerin izinden giderek daha geleneksel bir miizikal yaklagim
benimsemistir. Bu nedenle Brahms senfonik gelenegin bir devami olarak kabul edilirken,
Wagner'in miizigi ve fikirleri daha radikal ve yenilik¢i bir yaklagimi temsil etmekteydi. Bu
iki biiyiik besteci, kendilerine 6zgii tarzlariyla Alman miizigi iizerinde derin bir etki birakmig
ve donemlerinin 6nemli figiirleri olarak kabul edilmislerdir (Norton, 2017, s.4).

Johannes Brahms, "Magelone Lieder", Yayli Calgilar Beslisi ve Do minér Senfoni'yi
yazmaya bagladiginda ilk kez Viyana'y1 ziyaret etmistir. Viyana'ya yaptifi bu ziyaret
Brahms'in miizik kariyerinde bir doniim noktasidir. Kis boyunca Viyana'da kaldi ve bir¢ok
konser vermis; bu siire zarfinda {inli mizik elestirmeni Eduard Hanslick, miizikolog
Johannes Nottebohm ve virtiioz piyanist Carl Tausig gibi dnemli miizisyenlerle yakin
iligkiler kurmustur. Ancak bu doénemde Hamburg Filarmoni Orkestrasi'nin sefligi i¢in
basvurdugunda reddedilmistir. Bu olay Brahms'in kariyerindeki bazi zorluklari ve
miicadeleleri yansitirken, miiziginin olgunluguna ve derinligine ulastigi bu donemi de
vurgulamaktadir (Siepmann & Britton, 2002, 5.99).

Besteci, Hamburg Filarmoni Toplulugu'nun direktorliigline atanma arzusunu dile
getirdikten sonra bu prestijli gorev i¢in arkadasi ve sarkict Julius Stockhausen seg¢ildiginde,
Brahms reddedilmis ve kirgin hissetmistir. Ancak ilging bir sekilde, Brahms'a Berlin, K6In
veya diger biiyiik sehirlerde esdeger pozisyonlar teklif edildiginde, ¢esitli nedenlerle bunlari
geri ¢evirmis ve sonunda Hamburg gorevi teklif edildiginde, bunu kabul etmek i¢in ¢cok geg
oldugunu iddia etmistir.

Brahms kariyeri boyunca birkag kez is kabul etmis ancak genellikle kisa bir siire sonra
istifa etmistir. Otuzlu yaslarinda Viyana Singakademie'nin sefi olarak gorev yapti, on yil
sonra Gesellschaft der Musikfreunde'nin sanat yonetmeni oldu ancak ii¢ yil sonra istifa
etmistir. Bu noktada artik bir maasa ihtiyaci kalmamistir. Brahms konserler vererek yeterli
geliri elde etmeye baslamis ve bestelerinin satis1 ve yaymlanmasiyla oldukga zenginlesmistir.

Brahms'in bekarligi, yalnizligina baska bir boyut katmistir. Zaman zaman bu
durumdan duydugu iizlintiiyii dile getirmis ve "Kein Haus, keine Heimat, op. 94, no. 5" gibi
eserler yalnizligin ve kokstizliigiin insan1 nasil etkiledigini ifade etmistir. Bekarligin1 bir
erdem olarak gormeye calistigl, evliligin neden artik istemedigi bir sey oldugunu ve

basarisizliktan neden korktugunu agikladigi zamanlar da olmustur.

36



Ornegin, Brahms'a daha énce Mendelssohn ve Schumann'm sahip oldugu Diisseldorf
Miizik Toplulugu'nun direktorliigii teklif edildiginde, Diisseldorf gibi kiigiik bir sehirde yaslt
bir bekar olarak kalmasinin daha uygun oldugunu agiklayarak bu teklifi kabul etmemistir.
Evlilik konusundaki olumsuz goriisleri ve bekarligr tercih etmesi Brahms'in 6zel hayatinin
O6nemli bir yoniinii olusturmustur (Frisch & Karnes, 2009, s.33).

Clara Schumann, Johannes Brahms'in émrii boyunca yakin arkadasi olmustur ve 1896
yilinda vefat ettiginde Brahms, bu kayip nedeniyle derin bir iiziintii yasamistir. Bu kaybin
etkisi Brahms'in sagligini olumsuz yonde etkilemis ve 1897 yilinda karaciger kanserinden
hayatin1 kaybetmistir. Brahms'in bize biraktig1 miras, miiziginin ve bestelerinin olaganiistii
ustalig1 ve sanatsal giizelligidir.

Brahms'in eserleri, derin duygusal igerikleri, teknik wustaliklar1 ve miizikal
derinlikleriyle bilinektedir. Bu miras, onun miizigi araciligiyla nesiller boyu yasamaya

devam etmektedir (Greenberg, 2002, s.1-2).

3.2.Kariyeri

Johannes Brahms, 19. yiizyilin ikinci yarisinda miizik diinyasinda etkili bir figiir
olarak 6ne c¢ikan Onemli bir bestecidir. Bu donem, romantizmin hiikiim siirdiigli, biiyiik
degisimlerin yasandigr ve miizigin kendini yeniden tanimladig1 bir zamandir. Brahms, bu
donemin merkezinde yer ald1 ve klasik miizigin zirvesindeki bestecilerden biri olarak kabul
edilmistir. Kendi donemi ve sonrasindaki miizigin evrimine biiylik katkilarda bulundu ve bu
stiregte 6zglin miizigini gelistirmistir.

Brahms'in kariyeri, bestecilik, orkestrasyon ve piyano icraciligi alanlarindaki biiyiik
basarilarla dolup tagmistir. Eserleri, biiyiilk senfonilerden goérkemli kongertolara, oda
miiziginden sarkilara kadar genis bir yelpazede yer almistir. Ozellikle piyano eserleri, teknik
zorluklar1 ve duygusal derinlikleriyle dikkat ¢ekmistir. Brahms, ¢agdaslar1 tarafindan takdir
edilen bir 6zellik olarak ¢esitli miizik formlarina deneysel bir yaklagim benimsemesiyle
bilinmektedir.

Miizigi sadece notalardan ibaret degil, ayn1 zamanda duygu ve diisiincelerini ifade
etmenin bir aract olarak goren Brahms, miizigin ruhani bir ifade bicimi olduguna

inanmaktdir. Bu nedenle eserleri derin duygusal katmanlara sahiptir ve dinleyiciye
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biiyiileyici bir miizik deneyimi sunmaktadir. Miizigi, doneminin biiyiik ¢atismalarini ve
duygusal yogunlugunu yansitirken ayn1 zamanda klasik miizigin geleneksel degerlerini ve
yapilarim1 da korumustur. Bu denge, eserlerine zamansiz bir cekicilik kazandirmis ve
Brahms'in miizigin 6nde gelen isimlerinden biri olarak taninmasina yol agmuistir.

Brahms’in kariyeri Hamburg'da geng bir miizisyen olarak baglamis ve kisa siirede
dikkate deger bir yetenek olarak kabul edilmistir. Besteci hem orkestra hem de oda miizigi
alaninda ¢ok sayida 6nemli eserler bestelemistir. Biiyiik senfonileri, piyano kongertolar1 ve
yayli calgilar dortliileri, Romantik donemde miizigin zirvesi olarak kabul edilen eserler
haline gelmistir. Lied (sarki) tiiriinde de 6nemli eserler tiretmistir. 19. yiizyilin ortalarinda
geng bir yetenek olarak taninan besteci, bu yiizyilin sonlarina kadar miizikte biiyiileyici bir
evrim yasamistir.

Piyano caligsmalarina basladigi 1833 yili, Romantik miizigin yiikselisini yasadig1 bir
doneme denk gelmektedir. Bu donemde miizik daha duygusal ve kisisel bir ifade bigimi
olarak vurgulanmis ve Brahms bu duygusal ifadede ustalagmis bir besteci olarak parlamistir.
Ayni zamanda bu donem, romantizmden modern ¢aga gecisi temsil eder ve miizigin de
bircok tarihi olaydan ve sosyal degisimden etkilendigi bir donemdir. Brahms’1in kariyeri bu
tarthsel baglamin bir pargasi olarak sekillenmis ve miizigin evrimine onemli katkilarda
bulunmustur.

1843'te Johannes Brahms, ilk halka acik performansini bir oda konserinde
gerceklestirmistir. ilk solo resitalini ise 1848 yilinda vermistir. Bu dénemde piyano
eserlerinin yani sira, 1847'de Winsen'deki yaz tatili sirasinda arkadaglari i¢in yazdigi bir
erkek korosu da dahil olmak iizere vokal parcalar da bestelemistir. Gengliginde, yerel
organizasyonlarda piyano ¢alarak, 6gretmenlik yaparak ve Hamburglu yayinci August Cranz
icin piyano diizenlemeleri yazarak gecimini saglamistir. Bu diizenlemeler, G.W. Marks
adiyla yayimlanmistir. Bu gelir Brahms'in kiitiiphanesini olusturmasina yardimci olmus ve
ayni zamanda onun genglik yillarinda calistig1 halk sarkilarinin birgok cildini igermektedir.

Johannes Brahms'in edebiyat zevki, klasik yazarlardan Jean Paul ve E.T.A. Hoffmann
gibi romantik yazarlara kadar genis bir yelpazede uzanmaktadir. Bu yazarlarin eserleri
Brahms"1 derinden etkilemistir. Brahms, E.T.A. Hoffmann'in karakterlerinden birinin ad1
olan "Kreisler"i imzas1 olarak se¢mistir. Brahms, yasam1 boyunca kiitiiphanesini genisletmis

ve sadece edebi eserleri degil ayn1 zamanda Alman siyaseti ve tarihi iizerine yayinlari, Bach,
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Beethoven ve Mozart gibi bestecilerin eserlerinin ¢ok sayida edisyonunu ve gencliginde
calismaya basladig1 halk sarkilarinin bir¢ok cildini de edinmistir (Platt, 2003, s. 14).

1848 Devrimleri Brahms'in miizigi ve besteciligi tizerinde 6nemli bir etki yaratmis ve
Alman kiiltiirel mirasina olan bagliligin1 yansitmistir. Bu dénem, miizigin yani sira sosyal ve
politik diinyay1 da biiyiik 6lgiide etkilemistir. Ozellikle Almanya ve Avusturya'da, 1848
Alman Devrimi'nin basarisizligr ve 1857'deki diinya capindaki mali krizin neden oldugu
sikintilar, Brahms'1 derin bir depresyona stiriiklemistir.

19. yiizyilin Romantizm doneminin zirvesinde yasayan Brahms, igsel bir miicadele
icine girmis ve caresizlik duygulariyla basa ¢ikmak zorunda kalmistir. Bu donemde 6zellikle
Beethoven'in miiziginden etkilenmis ve klasik miizigin disiplin ve bigimsel yapilarina karsi
giiclii bir egilim gostermistir. Beethoven'iln miizigindeki tempoyu ve hizi benliginde
hissetmis ve bu gelenegi siirdiirmeye c¢alismistir. Brahms, diger donemin bestecileriyle
karsilastirildiginda son derece bilingli ve miizigine derinlik ve igsel bir anlam katma
konusunda kararli bir yaklagim benimsemistir (Zhou, 2021, s.82).

Brahms, 1849 yilinda Macar miizigiyle ilgilenmeye baglamistir, ancak bu ilgi o
donemde hala devrimci olan Macaristan'a degil, miizigin kendisine yoneliktir. Bestecinin bu
donemdeki ilgisi, o sirada ¢gocuk olmasina ragmen apolitik bir nitelik tagimaktadir. Brahms,
Macar Devrimi hakkinda herhangi bir yazili veya sozlii goriis birakmamis olmasi, Jan
Swafford'un Brahms'mn bu konudaki ilgisizligi konusundaki goriistinii makul kilmaktadar.

Swafford, Reményi ve Joachim gibi isimlerin "Macar" halk miiziginin sadece stilini
degil, ayn1 zamanda ruhunu da igsellestirdikleri yoniindeki tespitini paylasmistir. Ancak
Brahms, bu iki meslektasiyla kiyaslandiginda, onlarin miizige olan baghliklarinin temelinde
yatan Macar milliyetciligiyle 6zdeslesmemistir. Brahms'in ¢ingene tarzina duydugu ilgi,
sadece miizigin estetik zevkine odaklanmis bir¢ok sanatg1 gibi, Macar milliyetciliginden
ziyade miizigin kendisine yoneliktir.

Brahms'in bu tarza olan derin ilgisi, Racoczi Marsi'nin kendi versiyonunu
dinleyicilere sikca sunmasiyla belirginlesir. 1850'lerin basinda, Brahms'in miizigindeki
evrimin bir yansimasi olarak, 6zellikle de sonatlar1 ve erken donem varyasyon setleri gibi ilk
0zglin piyano eserleri ortaya c¢ikar. Reményi'nin etkisi, bu donemdeki bestecinin

calismalarinda en belirgin sekilde Op. 2 Fa diyez min6r Sonat'ta kendini gosterir. Op. 2'nin
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son boliimii, yavas bir girise sahip allegro formunda bir sonat olmanin yani sira, ayni
zamanda Macar lassan ve friss unsurlarini igermesiyle dikkat ¢ceker (Herzog, 2010, s.52).

Brahms'in bu eserindeki Macar motifleri, Reményi'nin etkisiyle birleserek, bestecinin
miiziginde doneminin ¢esitli miizikal etkilerini ustalikla sentezledigi bir 6rnek teskil eder. Bu
donemdeki eserleri, Brahms'in miizikal evrimindeki 6nemli adimlar1 temsil eder ve onun
estetik anlayisinin zenginlestigi bir donemi simgeler.

1857'de Brahms, Clara Schumann'in yardimiyla Detmold sarayinda bir pozisyon elde
etti. Her yil ii¢ ay boyunca prensesler i¢in piyano ¢almis ve yerel amator koro toplulugunu
yonetmistir. Bu, Brahms i¢in iyi bir gelir kaynagi oldu ve yilin geri kalaninda seyahat
etmesine ve bestelerini yazmasina olanak saglamistir.

1858'de Gottingen'de Jacob Grimm'i ziyaret ederken Agathe von Siebold (1835-
1909) ile tanismustir. Ikili arasinda, bir¢ok kisi tarafindan evlilige doniismesi beklenen bir
dostluk baslamistir. Ancak Brahms, daha sonra kadinlarla olan iliskilerinin simgesi haline
gelecek bir sekilde iligkiyi aniden ve kaba bir sekilde bitirmistir. Daha sonra kurdugu ve
yonettigi Hamburg Kadinlar Korosu'nun bazi iiyeleriyle de iliski kurmasina ragmen bu derin
bir yakinliga yol agmamustir.

Bu dénemde kadinlar korosu i¢in eserler ve Agathe i¢in sarkilar yazmistir. Ayrica
deneyimini orkestra eserlerini de kapsayacak sekilde genisletmistir. 1ki serenat (Op. 11 ve
Op. 16) besteledi ve uzun ugraslardan sonra 1859'da Op. 15 Piyano Kongertosu'nu
tamamlamistir.

Ancak, ¢agdas miizikteki egilimler Brahms' rahatsiz etmis ve 1860'ta arkadaslari
Joachim, Grimm ve Bernhard Scholz (1835-1916) ile birlikte popiiler bestecilik tekniklerine
kars1 bir manifesto yazmistir. Bu proje, erken yayinlanmasi ve ardindan alay konusu olmasi
nedeniyle biiyiik bir skandala neden olmustur.

Liszt ve takipgilerini elestiren bu makale "Neue Bahnen" (Yeni Yollar) basligi altinda
yayimlanmis ve Brahms'in destekg¢ileri ile Yeni Alman Okulu'nun destekcileri arasindaki
ayrim1 derinlestirmistir. Bu tiir zorluklara ve hayal kirikliklarina ragmen, Brahms'in
bestecilik tarzi hizla gelisti ve 1860'larin basinda iirettigi eserler, sofistike armonileri, motif
gelisimleri ve sonat formlar1 nedeniyle genellikle erken olgunluk doneminin isareti olarak

kabul edilmektedir. Bu eserler arasinda Op. 25, 26 ve 34 numarali oda miizigi eserleri, 32 ve
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33 numarali Lieder'ler ve 1859'da tamamladigi Op. 15 numarali1 Piyano Kongertosu yer alir
(Platt, 2003, s. 15).

IIk olarak 1858 yilinda anonim olarak yaymlanan "Sandminnchen", 1870'lerin
basinda Brahms'in yazarliginin ortaya g¢ikmasiyla Volkskinderlieder koleksiyonunun en
taninmig eserlerinden biri haline gelmistir (Berry,2014, s.5).

Bestecinin Re Minér Piyano Kongertosu'nun 1859'daki Leipzig promiyeri beklenen
basarty1 getirmedi ve hayal kirikligiyla sonuglanmistir. Ancak zaman i¢inde Hamburg'da
koro sefi ve besteci olarak ¢alisirken miiziginde biiyiik bir olgunluga ve kimlige ulagmustir.
Bu donemde icra ettigi ve besteledigi Romantik 6ncesi miizik, Brahms'in nesnel ifadeye
dayal1 bir miizikal yaklasim benimsemesini saglamistir.

1860'a gelindiginde Brahms, on dokuzuncu yilizyll Romantizminin entelektiiel
disiplini ve bi¢cimsel yapilar1 ile Klasik ve hatta Barok donemlerin parlak bir bilesimini temsil
eden olgun bir besteci haline gelmistir. Bu donemdeki eserlerinden biri olan 1861 tarihli Sol
Minér Piyano Dortliisii, bu kombinasyonu nasil ustalikla yarattiginin bir 6rnegidir. Viyana'da
gecirdigi bu donemde yaraticiliginin zirvesine ¢ikmis ve kariyerinde biiyiik basarilara imza
atmistir (Greenberg, 2002, s.15).

Brahms, Hamburg'da kalic1 bir is bulma umuduyla yasarken, arkadasi sarkici Julius
Stockhausen'in Hamburg Filarmoni'nin yeni miizik direktorii olarak atanmasi, Brahms
tarafindan bir hakaret olarak algilanmistir. Bu olaym ardindan Brahms, yeni firsatlar
arayisina girismistir. 1862'deki basarili ¢ikisindan sonra, hem icract hem de besteci olarak
Viyana'ya dondii ve 1863'te Singakademie'nin sefi olarak atanmustir. Ancak, Brahms
Viyana'da miizikal ortama tam anlamiyla uyum saglayamamis ve bir sonraki yil istifa
etmistir.

Bu donemde Brahms, Almanya, Avusturya, Macaristan, Danimarka, Hollanda ve
Isvigre'yi kapsayan bir dizi konser vererek dolasmustir. Bu siire zarfinda, {inlii cerrah Theodor
Billroth gibi 6nemli dostlar ve destekgiler edinmistir. Bu ¢evre, onun miizikal kariyerine ve
eserlerinin kabuliine onemli katkilarda bulunmustur. Brahms'in seyahatleri ve cesitli
iilkelerdeki konserleri, onun miizikal etkilesimini artirmig ve genis bir hayran kitlesi
kazanmasina yardimci olmustur. Dolagtig1 yerlerde edindigi deneyimler, miiziginde cesitli
etkilerin izlerini birakmis ve onun eserlerinin zengin ve ¢esitli bir repertuvar olusturmasina

katki saglamistir (Platt, 2003, s.16).

41



1865-1870 yillari, Brahms'in bestecilik kariyerinde son derece verimli bir dénemi
temsil etmektedir. Bu siire zarfinda, Brahms't hala endiselendiren bir senfoni yazma
diisiincesi vardir. Neredeyse tamamen vokal miizige odaklanan Brahms, bu dénemde bir dizi
eser bestelemistir. Bu eserler arasinda en taninmis olan1 "Cradle Song" (Besik Sarkisi) olarak
bilinmektedir.

1871'de Brahms, Viyana'daki Miizik Dostlart Dernegi'nin yoneticisi olmustur. Bu
pozisyon, Brahms'a miizigi lizerinde daha fazla 6zgiirliik ve eserlerini yonetme firsati
tanimistir. Bu donemde, Mendelssohn, Schumann, Handel, Bach ve Beethoven gibi biiyiik
bestecilerin eserlerini inceleme ve yonetme sansini yakalamistir. Yedi yil boyunca vokal
miizige odaklanmanin ardindan Brahms, tekrar orkestra besteciligine yonelmeye karar
vermistir.

Joseph Haydn'in bir temasi lizerine yazdigi cesitlemeler ve Do Mindr ile La Minor
Yayli Calgilar Dortliileri, Brahms'in yayli kuartet tiiriinii yeniden canlandirmasina katkida
bulunmustur. Bu eserler ayn1 zamanda Brahms'in bir senfoni yazmaya hazirlandiginin bir
gostergesi olarak kabul edilmistir (Greenberg, 2002, s.1).

Brahms, 1858'de Hamburg'da bir kadinlar korosunu yonetirken, Bayan Bertha
Faber'in giizel sesinden ¢ok etkilenmistir. On yi1l sonra, 1868'de, Brahms, Bayan Bertha
Faber'in ikinci gocugunun dogumunu kutlamak i¢in Wiegenlied adl1 eseri yazmistir. Fa major
tonundaki bu eser, her misrasinda 8 6l¢li bulunan bir vals formundan tiiretilmistir. Zarif eslik,
Bayan Bertha Faber'in 1859'da seslendirdigi Vals'ten esinlenmistir. Sozler Viyana halk
sarkilarindan alinmig ve yeniden diizenlenmistir. Melodi, annenin sevgisini ve korumasini
ifade eder. Annenin sakinlestirici kucagini yansitan senkoplar 6zellikle 6nemlidir. Bu eser,
ebeveyn sevgisini ve ebeveynlerin ¢ocuklart i¢in en iyi dileklerini yansitan bir lirik eser
olarak yorumlanabilir.

Wiegenlied'in, benzer sozlere sahip diger ¢ocuk ninnilerinin genel adi olan "Cradle
Song"un (Besik Sarkis1) kokenine katkida bulundugu bilinmektedir. Brahms, temasini on yil
sonra Re major Senfoni No.2'nin ilk bdliimiinde yeniden kullanmistir. Eser, giizel melodisi
nedeniyle bircok besteci ve miizisyen tarafindan gesitli enstriimanlar i¢in diizenlenmistir.
Ayrica, "folk" terimi, yarim ylizyll once Herder ve Alman Romantikleri tarafindan
popiilerlestirilen ve ulusal miizige uyarlanan "bir biitiin olarak halk" anlamina gelen Almanca

"Volk" kelimesinden tiiretilmistir (Zhou, 2021, s.83).
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Brahms, yazlarimin bir kismini Lichtenthal'da Schumann ailesinin evinde gegirmistir.
Orkestra sefi Hermann Levi (1839-1900) ve Karlsruhe bolgesindeki diger miizisyenler ve
miizikseverlerle dostluklar kurmustur. Bu ¢evre, Brahms't cesaretlendirmis ve eserlerini
tanitmistir. Bu yazlar, biiylik bir iiretkenlik donemi olmustur ve birgok toplanti, Brahms'in
yeni eserlerinin piyano versiyonlarinin performanslarini icermektedir.

Bu doénemdeki calismalar, Brahms'in kariyerinin en biiylik basarilarindan biri olan
"Ein deutsches Requiem" (op. 45)'in tamamlanmasiyla doruga ulagsmistir. 1868'de promiyeri
yapilan bu eser, Brahms'in yeteneklerini Avrupa ¢apinda taninan birinci sinif bir besteci
olarak ortaya koymustur. Bircok elestirmen, bu biiyilk basarinin, Robert Schumann'in
Brahms'in potansiyelini 6ngordiigii bir kanit oldugunu diistinmektedir.

Brahms, "Ein deutsches Requiem"den sonra Alto Rhapsody (op. 53) ve Triumphlied
(op. 55) gibi koro eserleri de dahil olmak iizere bir dizi etkileyici eser bestelemistir.
Brahms'i bu eseri, annesinin 1865'teki 6liimiiyle yakindan baglantilidir. Aile, Brahms i¢in
¢ok degerliydi ve annesinin 6limii onu derinden etkilemistir. Brahms, ailesine duydugu
baglilig1 sadece aile iiyeleriyle olan iligkilerinde degil, ayn1 zamanda mali danigsmani ve yakin
arkadas1 Fritz Simrock'a yazdig1 mektuplarda da gostermistir. Babasinin ikinci esi Caroline'e
olan baglilig1, yashh Brahms'in 1872'deki dliimiinden sonra bile devam etmistir. Bu baglilik,
Brahms'in insan iligkileri ve miizigi tizerinde derin bir etki birakmaistir.

1871'de Brahms, Viyana'da Karlsgasse 4 numarali bir apartman dairesine tagindi ve
Oliimiine kadar burada yasamistir. Ayni y1l, Viyana'daki Gesellschaft der Musikfreunde'nin
miidirliigiine atanmistir. Bu topluluk i¢in konserler diizenlemek icin biiyiik ¢aba sarf etmis
ve programlarda Ronesans ve Barok donemlerinden bestecilerin eserlerine yer vererek
yenilik¢i yaklagimlar sunmustur. Ancak, idari sorumluluklari ona fazla gelmistir ve 1875'te
baz1 programlarla ilgili gerginlikler nedeniyle istifa etmistir. Bu ayriliga ragmen,
Gesellschaft ile iligkisini siirdiirmiis ve faaliyetlerini etkilemeye devam etmistir. Finansal
giivenligi saglandig1 i¢in resmi bir pozisyona ihtiya¢ duymamis, bu da ona beste yapma
Ozglrligii tanimistir.

Viyana'daki yakin arkadas ¢evresi, Brahms'mn miizigini savunmaya kararl bir sekilde
devam etmistir. Arkadaslar1 arasinda orkestra sefi Hermann Levi, Karlsruhe'deki
miizisyenler ve miizikseverler de bulunmaktaydi. Brahms, bu donemdeki yazlarini

Schumann ailesinin Lichtenthal'daki evinde gecirmistir. Bu yazlar, biiyiik bir iiretkenlik
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donemine denk gelerek, Brahms'i yeni eserlerinin piyano versiyonlarinin performanslarini
icermektedir. Ozellikle, bu désnemde Brahms'm 1868'de promiyeri yapilan "Ein deutsches
Requiem" (Op. 45) adli eseri tamamlanmistir. Bu eser, Brahms'in kariyerindeki en biiyiik
basarilarindan biri olarak kabul edilir ve miizigindeki derinlik, duygusal yogunluk ve teknik
ustaligiyla dikkat ¢eker (Platt, 2003, s. 17).

1875 yilinda Brahms, idari gorevinden istifa ederek, Do Mindr 1. Senfoni'sini
tamamlamak iizere daha fazla miizikal 6zgiirliik kazanmistir. Bu donemde Brahms'in Birinci
Senfonisi, Romantik melodi, armoni ve duygusal yogunluk gibi unsurlari, Klasik disiplin ve
bicimsel yapilarla basartyla birlestiren parlak bir 6rnek olarak degerlendirilir. Brahms, bu
donemde zengin ve iinli bir besteci olarak tanindi ve Viyana'nin sanatsal yasamina rahatga
yer edinmistir. ikinci Senfoni, Re Majér Keman Kongertosu ve Si bemol Majér Biiyiik
Piyano Kongertosu No. 2 gibi bircok dnemli bagyapiti arka arkaya besteleyerek miizigine
onemli katkilarda bulunmustur (Greenberg, 2002, s.1).

Brahms'in ilk senfonisinin promiyeri 1876 yilinda gerceklesmis ve bu olay, bestecinin
yogun bir orkestra calismasi1 donemini baslatarak miizik tarithinde dnemli bir kilometre tas
olmustur. Bu dénemde Brahms, diger ii¢ senfoni (73, 90 ve 98. eserler), Keman Kongertosu
(77. eser), Ikili Kongerto (102. eser), Ikinci Piyano Kongertosu (83. eser) ve Akademik ve
Trajik Uvertiirleri (80 ve 81. eserler) gibi 6nemli yapitlar1 tamamlamistir.

Brahms, eserlerini tanitmak ve gelistirmek amaciyla yogun konser turlaria ¢ikmustir.
1881 yilinda Meiningen Orkestrasi ile 6zel bir iligki kurdu ve orkestrayi, yeni bestelerini
resmi promiyerlerinden once test etmek ve {lizerinde calismak icin bir laboratuvar olarak
kullanmistir. Bu dénemde sahne aldig1 konserlerde sef ya da piyano solisti olarak da yer
almistir. Ancak, 1890 yilinda bestecilik kariyerini noktalama karar1 aldi. Emeklilik
doneminde, Meiningenli klarnet¢i Richard Miihlfeld'in caligmalarindan esinlenerek klarnet
icin oda miizigi eserleri ve dort grup piyano pargast bestelemistir. Ayrica 49 Deutsche
Volkslieder adl1 koleksiyonu biiyiik bir 6zenle ele aldi1 ve halk sarkilarinin diizenlemelerine
0zel bir 6nem vermistir (Platt, 2003, s. 17).

1881 yilindaki profesyonel programi, Scheffel'in siirine yapilan géndermenin hem o
donem hem de kariyeri i¢in 6nemli oldugunu gostermektedir. Elisabeth'in halk sarkisi
diizenlemelerini almadan sadece bir ay énce uzun bir sessizligin ardindan ve Italya'da alti

hafta kaldiktan sonra Herzogenberg ciftiyle yeniden temas kurmustu. Mektuplarinda,
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tatilinin canli bir anlatiminin yani sira yakinda Op. 83 olarak yayinlanacak olan yepyeni bir
orkestra eseri olan Bb Major Piyano Kongertosu'nu tanitmistit. Herzogenberg cifti de bu
esere asinaydi ve son kongerto, tipik metodik besteci i¢in yogun bir iiretkenlik doneminin
kapisin1 agmistir. Sadece bes yil i¢inde iki senfoni, iki konser uvertiirti, iki kongerto, bir yayl
calgilar dortliisii, bir keman sonati, on piyano pargasi, ii¢ koro eseri ve yaklasik iki diizine
sarki ve diiet bestelemistir.

Brahms'in Viyana'daki kiitliphanesinden geriye kalanlar arasinda, Elisabeth von
Herzogenberg tarafindan diizenlenmis bir ¢ocuk halk sarkilar1 derlemesi de mevcuttur. Bu
derleme 1888 yilina kadar yayinlanmamistir ancak Brahms'im versiyonu, Agustos 1881'de
bir kopyaci tarafindan el yazmasi olarak hazirlanmistir. Elisabeth von Herzogenberg bu
koleksiyonu kursun kalemle yazdiktan sonra "onurlu ve sevgili 6gretmeni ve arkadasi Heini
von Steyer'e" yazistyla ithaf etmistir. {lgingtir ki Elisabeth, Brahms'mn yerine, Joseph Victor
von Scheffel'in 1863 tarihli, Frau Aventiure adl1 derlemesindeki belki de en iinlii siirlerden
biri olan "Ddrpertanzweise "den (Kdyli Danst Ezgisi) bir nakarat kullanmistir (Berry, 2014,
s.3-4).

1886 yazi Brahms'in Thun Golii yakinlarinda gegirdigi ve son derece verimli ¢aligtigt
bir donemdir. Bu dénemde birbiri ardina énemli eserler bestelemistir. Bu eserler arasinda
Op. 99 Viyolonsel ve Piyano i¢in Fa Major Sonat, Op. 100 Keman ve Piyano i¢in La Major
Sonat ve Op. 101 Do Minér Piyanolu Trio sayilabilir (MacDonald, 2001: 330). Ozellikle
keman ve piyano i¢in yazdig1 sonatlardan ikincisi olan Op. 100 La major Sonat, bu ikili i¢in
yazdig1 eserler arasinda en lirik olanmidir. Ayrica Keman ve Piyano i¢in Op. 78 Sonati
"Regenlied" (Yagmur Sarkisi) olarak da bilinir. Brahms'in Op. 59/3 "Regenlied" sarkisinin
ana temas1 Op. 78 sonatm son béliimiiniin ana temasiyla tamamen ortiisiir (Ozkan, 2022,
s.142).

1929 yilinda, Johannes Brahms'in dogumunun yiiziincii y1ldoniimiinden sadece dort
yil once, Henry-Louis de La Grange Schauffler, Brahms'in yagamini daha kapsamli bir
sekilde ele alan yeni bir biyografi yazmaya karar vermistir. Bu biyografi, Brahms'in hayatini
daha dengeli ve abartisiz bir bakis agisiyla sunmayr amaclamaktadir. Schauffler,
Almanya'dan ABD'ye dénmeden 6nce Isvigre ve Italya'ya da seyahat ederek Brahms ile

yakin iligkileri olan diger insanlarla goriigmiistiir.
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Schauffler'in Brahms'in 6zel yasami hakkinda daha fazla bilgi edinmesine yardimci
olanlar arasinda Dr. Max Friedlander ve esi, Robert ve Clara Schumann'in torunu Ferdinand
Schumann, Viyana Konservatuari'nda keman profesérii olan Profesér Julius Winkler,
Brahms'in fotograflarin1 ¢eken Viktor von Miller zu Aichholz ve Brahms'in Viyana'daki
evinin eski hizmetcisi Dr. Celestina Truxa bulunuyordu. Schauffler ayrica Brahms'in
koyliilerle etkilesimlerini rapor eden Else Kurzbauer'den de bilgi toplamistir.

Ancak Schauffler, taniklarin ifadelerini yazili kaynaklarla dogrulamadan kabul etmek
yerine, bu anilarin bilimsel bir titizlikle ele alinabilecegini iddia etmis ve bu baglamda amat6r
psikanalizden yararlanmistir. Psikanaliz, bu donemde 6zellikle {ist ve orta siniflar disindaki
insanlar i¢in erisilmezdi, ancak 1920'lerde psikanalitik teoriler ve kavramlar kitle kiiltiirliniin
bir pargasi haline geldi, popiilerlesti ve hatta bazen bir tiir sosyal ara¢ olarak kullanildi.

Schauftler, 1932 yilinda "Musical Quarterly" dergisinde "Brahms, Poet and Peasant”
(Brahms, Sair ve Koylil) baslikli bir yaz1 yayimladi. Bu yazi daha sonra "The Unknown
Brahms" (Bilinmeyen Brahms) adli kitabin bir boliimii olacakti. Yurtdisi seyahatleri
sirasinda edindigi eserleri, Brahms'in yiiziincii dogum yildoniimii vesilesiyle Pennsylvania
Universitesi'nde diizenlenen biiyiik bir sergiye ddiing verdi. Bu koleksiyon, Willy von
Beckerath'in 1896 tarihli "Brahms am Fliigel" tablosunda yer alan rafya puro kutusu ve Otto
E. Albrecht'e gore Brahms'in el yazmalarini diizeltmek i¢in kullandigi mavi kalem gibi
parcalart iceriyordu.

Schauffler, "The Unknown Brahms"1 Brahms'in farkli yonleri etrafinda yapilandirmis
ve kitab1 dort boliime ayirmigtir. Birinci Boliim "Bilinmeyen Brahms'in Pesinde Maceralar"
basligini tagiyor ve Schauffler'in Brahms'in esrarengiz yasami ve kisiliginin ardindaki sirlart
arastirdig1 Orta Avrupa seyahatlerini anlatmaktadir.

Ikinci Béliim "Bilinen Brahms" basligini tasir ve Schauffler'in besteci hakkinda yanlis
oldugunu iddia ettigi bilgileri dzetler. "Bilinmeyen Brahms'in Yonleri" bashikli Ugiincii
Boliim, genis bir boliim igeriyor ve elestirel bir degerlendirmenin odagini olusturur.

"Miizik" bagliklt Dordiincti Boliim, Brahms'in miizigini 6nceki boliimlerde yapilan
karakter analizleriyle baglantili olarak inceliyor (Nicolau, 2015, s.86-87).

Bu yazinin 6ykiisii su sekilde gelismistir: Johannes Brahms'in dogumunun yiiziincii
yildoniimii olan 1933'te, bir¢ok kisi hala Brahms'in gergek bir portresinin eksik olduguna
inanmaktaydi. Quarterly dergisinden Guido Adler, Brahms hakkinda net bir biyografinin
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ihtiyacini dile getirerek, "Brahms hakkinda gercekten kesin bir kitap bekliyoruz" ifadesini
kullandi. Benzer bir goriis Cushing tarafindan dile getirilmis ve 7 Mayis'ta Brooklyn Daily
Eagle'daki kosesinde bu eksikligi elestirmistir:  “Genellikle girisimci olan kitap
yayincilarimiz, kendilerine nadiren para kazandiran bir is kolunda kar etme firsatini
gormezden geliyor gibi goriiniiyor. Brahms'in dogumunun 100. yildoniimiinii besteci
hakkinda yeni biyografiler, elestirel c¢alismalar vs. yayinlayarak kutlama konusundaki
basarisizliklarini kastediyorum.”

Ancak, bu eksiklik Amerikal1 bir yazar tarafindan giderildi ve Ekim ayinda Brahms'in
ilk biiylik biyografisi olan "Bilinmeyen Brahms" yaymlanmigtir. Schauffler, kendi alaninda
taninmis bir isim olup miizikle ilgili eserlerin yan1 sira miizik lizerine yazdig kitaplarla da
bilinmektedir. “Bilinmeyen Brahms” adli kitabi, Brahms'in ilk biiyiikk biyografisi olma
ozelligini tagimaktadir. Schauffler, Brahms'in yasami ve eserleri hakkinda detayli bir
inceleme sunarak, yillardir aranan eksiksiz bir portrenin olusmasina onciiliikk etmistir. Bu
eser, Brahms'in yasamina ve miizikal etkilesimlerine daha genis bir bakis sunarak, bilgi
eksikligini biiyiik 6lclide gidermis ve o donemdeki Brahms iizerine yapilan ¢alismalara yeni
bir boyut kazandirmistir (Weitzer, 2022, s.85-87).

Brahms ellili yaslarindayken, kendi sagliginin hala iyi oldugu ve miizikte hala tiretken
oldugu bir donemde, hayatindaki arkadaglarinin ¢ogu vefat etmistir. Bu doneme ait eserleri
arasinda Ugiincii ve Dordiincii Senfonileri, sarkilari, sonatlari, Do Major Trio'su ve Keman
ile Viyolonsel igin Ikili Kongerto gibi énemli yapitlar bulunur. Brahms, &miir boyu arkadast
olan Clara Schumann'in 1896'da vefat etmesiyle derin bir {iziintii yasamistir (Greenberg,
2002, s.2). Bu iizlintiiniin ardindan Brahms yeni bestesi Dort Ciddi Sarki'yt (op. 121)
arkadaslar1 i¢in ¢almistir. Bu eserler Incil metinlerine dayanmaktadir ve Brahms'm kisisel
inanc¢larimi yansittigi diistiniilmektedir.

Brahms’in 1897 yilinda babasimin dliimiinden kisa bir siire sonra karaciger kanseri
nedeniyle vefat etmesinin ardindan yayimlanan, org i¢in koral preliidlerden olusan Op. 122
numarali derleme, bestecinin Kuzey Alman miizik mirasi ve 6zellikle Bach'tan etkilendigi
kontrpuan gelenegini belirgin bir sekilde yansitmaktadir. Bu eserler, Brahms'in biiyiik
miizikal mirasinin bir parcasi olarak degerlendirilmekte olup, onun miizigine vefatindan
sonra biraktig1 anlamli bir katki olarak nitelendirilmektedir (Platt, 2003, s. 17). Brahms'in

biraktigi miras, bir Oomiir boyu siliren olaganiistii sanatsal yetenek ve zanaatin bir
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yansimasidir, koleksiyonundaki her eser olaganiistii glizellik ve ustalig1 yansitir (Greenberg,

2002, s.2).

3.3. Miizigi

Brahms, yasami1 boyunca yaklasik 400 lied, 100 halk sarkis1 ve cocuk sarkisi yazmis
bir besteci olarak one ¢ikar. Miizik ve siiri milkemmel bir uyum iginde bir araya getirmeyi
hedeflemeyen farkli bir yaklasim benimsemis olan besteciye gore miizik, her zaman siirle
yakindan baglantili olmak zorunda degildir. Brahms daha ¢ok miizigin kendi igsel gelisimine
odaklanmustir. Siir bestelerken, metinlerin dikkatli bir sekilde secilmesi ve diizenlenmesi
kendisi i¢in 6nemliydi.

Bu noktada Goethe, Heine, Schiller ve Tieck gibi biiyiik sairlerin eserlerinin yani sira
besteci genellikle Daumer ve Groth gibi miizikal potansiyeli olan daha az taninan sairlerin
sarki metinlerini se¢mistir. Kendi i¢sel duygusal durumu ve ihtiyaglari, metin se¢iminde daha
etkili bir rol oynamugstir. Besteci i¢in 6nemli bir kaynak olan "Deutsche Volkslieder mit ihren
Original-Weisen" derlemesi ona degerli halk sarkilari malzemesi saglamigtir.

Brahms, Schumann’lar ile iligkisinin baglamasiyla birlikte hayatinda biiyiik duygusal
donemler yasadi. Schumann'in hastaligit ve Clara Schumann'in 8 c¢ocuk yetistirme
zorunlulugu, sanat¢inin i¢sel duygulartyla daha derinden ilgilenmesine neden olmustur. Bu
duygusal zorluklar son donem eserlerinde somut bir ifade buldu. Bestecilik kariyeri boyunca
siklikla romantik temalara odaklanmistir. Ozellikle kayip ask, sairin diisiinceleri, cocukluk
anilar1 ve gegmise duydugu saygiyr sembolize etme egiliminde olmustur. Halk miiziginin
Brahms iizerindeki etkisinin acik bir 6rnegi, 1868 yilinda besteledigi "Wiegenlied, Op.49,
No.4" adli eseridir. Yasadigi donemde, Op.49, No.4 olarak bilinen Wiegenlied (Ninni), diger
Wiegenlied'lerden daha iinlii ve stil olarak da farklidir. Bu sarki genellikle Brahms'in ninnisi
olarak kabul edilir (Zhou, 2021, s.83).

Akademisyenler, icracilar ve klasik miizik tutkunlari, Brahms'in besteciliginin ¢esitli
yonlerini genellikle 6vmiis ve kabul etmis olsa da, liedlerindeki siir anlayist gesitli ¢eliskili
degerlendirmelere neden olmustur. Olumsuz elestirilerin bir kismi, akademisyenler

arasindaki s6z ve mizigin birlikte degerlendirilmesi gerekliligi iizerine olan genel

48



tartismalardan kaynaklanmaktadir. Brahms'in metin-miizik iligkisi ile ilgili daha spesifik
detaylar1 ve kendi anlayisini yeterince agiklayamadig elestirileri de gelmistir.

Ozellikle Iran, Tiirk ve Macar temalarin1 ele aldig1 liedler, eksikligi iddia edilen
egzotik nitelikleri sebebiyle elestirilmistir. Onceki arastirmacilar, bu eserlere herhangi bir
miizikal egzotizm atfetmemis ve bu nedenle Brahms'in egzotik temali liedleri miizikolojik
caligmalarda yeterli ilgiyi gormemistir. Bu tiir elestiriler, miizikoloji literatiiriinde egzotizmin
yaygin bir sekilde yanlis anlagilmasini yansitmaktadir.

Bazi elestirmenler, Brahms'1 popiiler Alman yazarlarin eserleri yerine daha az bilinen
yazarlarin siirsel metinlerini besteledigi i¢in elestirmiglerdir. Onlar, Brahms'in tercihlerinin
popiiler Alman yazarlarinin, 6zellikle Goethe, Eichendorff veya Heine'nin metinlerine
yonelmesi gerektigini savunmuslardir. Bircok akademisyen, bestecinin egzotik temali
lied'lerini miizikal acidan egzotik bulmamis ve bu nedenle eserlerinin miizikolojik
calismalarda yeterli ilgiyi gbrmemesine neden olmustur. Ancak, bu elestirilerin ¢ogunun,
0zellikle olumsuz olanlarin, her zaman analitik kanitlarla desteklenmedigi gézlemlenmistir
(Eckelhoff, 2014, s.1).

Brahms'in ge¢ donem eserleri {izerine yapilan mevcut arastirmalar 6zellikle klarnet
ve piyano i¢in yazdigi oda miizigine odaklanmistir. Bu odaklanma, bestecinin yaslandikca
oda miizigine olan bagliliginin arttigin1 gosterebilir. Bununla birlikte, daha sonraki lied'leri
de gec donem stilinin incelenmesi gereken 6nemli bir alanini temsil eder.

Yasam1 boyunca yaklasik 206 sarki bestelemis ve bu sarkilarda halk sarkilarina,
strofik forma ve ¢esitli varyasyon tekniklerine olan ilgisini ortaya koymustur. Bu sarkilar
bestecinin miizikal gelisiminin ve olgunlugunun 6nemli belgeleridir ve Brahms'in ge¢ donem
stilini anlamak icin analiz edilmeyi hak etmektedir. Bu nedenle, ge¢ donem lied'lerine
odaklanan daha fazla arastirmanin bestecinin evrimini ve estetigini daha iyi anlamamiza
yardimci olabilecegi sdylenebilir (Casey, 2019, s.1).

Brahms'in liedlerini bestelerken genellikle az bilinen sairlere duydugu ilginin
bilinmesi nedeniyle Georg Friedrich Daumer gibi daha az taninan bir sairin "gazellerini"
secmis olmasi sasirtict degildir. Eserleri yayinlandiginda akademisyenler, Daumer'in Hafiz
koleksiyonundaki siirlerini, yanlishkla Hafiz'in gazellerinin dogrudan cevirileri olarak
nitelendirmislerdir. Besteci, Daumer'in Hafiz koleksiyonundan yedi siir bestelemistir: Opus

32'den ii¢ (No. 7, 8 ve 9), Opus 47'den iki (No. 1 ve 2) ve Opus 57'den bir (No. 2). Opus 32,
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No. 2, bir gazel olarak kabul edilmistir, ancak Daumer bunu “Farkli halklardan ve
topraklardan - Moldavya'dan ek siirler” boliimiine dahil ettiginden, Opus 32 koleksiyonunun
gazel emiilasyonlar1 iizerine yapilan bu ¢alismaya dahil edilmeyecektir (Eckelhoff, 2014, s.4-
5).

Notley, sonat formu iizerine yaptig1 tartismada, 1840'lardan sonra meydana gelen
degisiklikleri inceler ve bu donemin miizik anlayisinin, stilistik ilkelerin 6zgiirce
gelistirilmesinden ziyade klasik formlarin taklit edilmesi yoluyla miikemmellige ulagsma
cabast oldugunu savunur. Ayrica, Adorno'nun sonat formundaki bu degisiklikleri kabul
ettigini, ancak Brahms'in bunlar1 nasil kullanacagin1 anlamakta zorlandigini belirtir ve 1934
tarihli makalesine atifta bulunur.

Notley, drnek olarak, Fa Major Viyolonsel Sonati'nin bigimsel yaklagimini vurgular.
Bu eserde kati kaliplardan kacindigini ve esnek bir tasarim yarattigini belirtir, bu da
miiziginin akademik bir kaliba sikistirilamayacagini gostermektedir.

Lucien Stark, Brahms'in Solo Sarkilar1 Rehberi'nde genglik sarkilarinin hem romantik
bir 6zgiinliige sahip oldugunu hem de usta bir besteci tarafindan yazildigini vurgular. Ancak
olgunluk donemine geciste, miiziginde incelik ve armoni siireclerinin devam ettigini ve
bestecinin yaklagiminda gozle goriiliir degisiklikler oldugunu gézlemlemistir.

Stark'a gore Brahms'in bestecilik yetenekleri geng yasta gelismeye baslamis ve bu
gelisim yas ilerledikce devam etmistir. Halk sarkilarinin ilk diizenlemeleri basit ve zaman
zaman naif olarak tanimlanirken, bestecinin yetenekleri olgunlastik¢a bu diizenlemeler daha
fazla 6nem arz etmis ve kendi bagimsizliklarini kazanmistir.

Ge¢ donem sarkilarina odaklanan analizlerde, metinsel se¢imlerin de 6nemli bir rol
oynadigina isaret edilmistir. Bu sec¢imler, bestecinin duygu ve anlam ifadesindeki
degisimlerin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Brahms'in hayatinin farkli
donemlerindeki besteleri arasindaki siireklilik ve degisimlerin daha derinlemesine bir analizi
yapilabilir (Casey, 2019, s.11).

Johannes Brahms, gengliginden beri biiyiik bir ilgi duydugu Alman halk miiziginin
onde gelen bir figiirii olarak taninir. Ozellikle 1856'da 28 Deutsche Volkslieder'den (Alman
Halk Sarkilar1) olusan bir derleme hazirladi ve 1858'de Schumann ailesine ithaf ettigi 15
Volkskinderlieder (Halk Cocuk Sarkilar1) besteledi. Hayat1 boyunca Alman-Avusturya halk
sarkilaria katkida bulunmus ve 1894'te 49 Deutsche Volks-lieder (Alman Halk Sarkilar)
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bestelemistir. Brahms'in kendi halk miiziginde goriilen melodi ve ritim sadeligi, Alman halk
sarkilarmin temel 6zelliklerinden biridir. Halk temalarini islerken ileri tekniklerle derin
duygusal ifadeyi birlestirmistir. Bunlar arasinda pedal kullanimi, kontrpuan teknikleri, ritmik
unsurlarin ustaca kullanimi, kesintili melodilerin tercihi ve bas kromatik hareketlerin ustaca
kullanim1 yer alir. Piyano esliklerinde karmasik ritmik kaliplar kullanmis ve eserlerinde
hiiziin ve derinlik temasini vurgulamistir.

Macar Milliyetgiligi'nin basarisizliginin ardindan, Brahms, Hamburg'a yerlesen
bircok Macar besteciyle tanismis ve bu siire¢ Macar halk miizigine olan ilgisini artirmistir.
Bu etkiyle, 6zellikle babasinin orkestrasi i¢in besteledigi 21 Macar Dansi gibi eserler
tiretmistir. Toplamda, genellikle halk temalarin1 ve kirsal yasami tasvir eden 90'dan fazla
Alman halk sarkist bestelemistir. Halk miizigi diizenlemeleri gercek halk sarkilari olarak
kabul edilir ve bestecinin halk miizigi anlayisini yansitir. Brahms'in Lied'leri, tiirkii tarzini
sanatsal olarak idealize etmeyi amaglar ve bu eserlerdeki sevgi ve saygt duygusunu etkileyici
bir sekilde ifade eder.

40 yildan fazla siiren halk miizigi lizerine yaptig1 ¢aligmalar, eserlerinin temelinde
onemli bir unsurdur ve halk miizigi, bestecinin miizik tarzinin ideal bir ifadesi olarak kabul
edilir (Zhou, 2021, s.83).

Hongrois terimi zor bir terimdir, ¢linkii bu tarzin orijinal icracilari, etnik olarak Macar
olmayan Macar Cingeneleridir. Hongrois tarzi hem bir repertuvara hem de Cingene
miizisyenlerin dis etkileri miiziklerine 6zgiirce dahil ettikleri bir icra gelenegine isaret eder.
Dahasi, Brahms gibi besteciler bu stili kendi yaratici amaglarina uyacak sekilde uyarlamistir
(Herzog,2010, s.51).

Brahms'm eserleri yasamm boyunca biiyiik basarilar elde etmistir. Ozellikle
Ungarische Tdnze WoO 1, melodi haklar1 konusunda bazi anlagmazliklar olmasina ragmen
1870'lerde biiyiik bir popiilerlik kazanmistir. Brahms'in en iinlii eserlerinden biri olan "Guten
Abend, gut Nacht" ninnisi ger¢cek bir halk sarkisi olarak kabul edilmektedir ve genis bir
hayran kitlesi tarafindan sevilmektedir. Francoise Sagan'in "Aimez-vous Brahms?" adli
romaninin film uyarlamasi, bestecinin kitle iletisim araclar1 ¢aginda daha da popiiler
olmasma yardimer olmustur. Ozellikle Senfoni No. 3, Op. 90'm iigiincii béliimii (Poco

allegretto), bir¢ok filmde kullanilan klasik bir film miizigi par¢as1 haline gelmistir. Bu eserin
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sinema diinyasindaki etkisi, Brahms'in eserlerinin genis kitleler tarafindan taninmasina ve
sevilmesine 6nemli bir katki saglamistir (http-16).

Johannes Brahms'in "Ein deutsches Requiem Op. 45" adl1 eseri, bestelendigi donemin
milliyet¢ilik akimlarin1 dogrudan yansitmaktan ziyade, daha evrensel ve insani duygulara
odaklanir. Eser, Katolik geleneginden farkl olarak Luther'in Incil gevirisine dayanarak &liim
ve Olim sonrasi inanclarla ilgili derin bir hiiziin atmosferi olusturur. Brahms, bu eseri
Ozellikle kaybettigi yakinlari, annesi ve Clara Schumann gibi 6nemli kisileri anmak ve
hatirlamak amaciyla bestelemistir. Bu agidan, eser hiiziin ve anma duygularinin bir ifadesi
olarak da goriilebilir.

Ayn1 zamanda, Brahms'in kendi inanglarina yansittig1 bir yapit olan "Ein deutsches
Requiem," 6liimiin korkutucu olmadigini aksine Tanri'nin huzur ve rahatlik sagladigini ifade
eder. Brahms'in duygusal karmasikligi ve inanglarinin derinlikleri bu eserde kendini gosterir.
Bu eser, bestecinin i¢ diinyasin1 kesfetmek isteyenler icin degerli bir kaynak olarak kabul
edilir, zira Brahms'in tiim yasaminin bir izi olarak onun duygusal ve diisiinsel derinliklerini
anlamak isteyenler i¢in dnemli bir referans noktasidir (Zhou, 2021, s.82).

On dokuzuncu yiizyilin baglarinda Alman sairler, Orta Dogu ve Dogu siirine olan
ilgiyi kesfetmeye ve taklit etmeye baslamiglardir. Bu dénemde birgok Dogu eseri ¢evrilmis
ve oOnde gelen akademisyenler, 6rnegin Friedrich Riickert gibi, bu alanda c¢alismaya
baglamislardir. Alman siir gelenegini etkileyen formlardan biri, on dordiincii yilizyilin tinlii
sairi ve dindar sufisi Muhammed Semseddin Hafiz-1 Sirazi'nin, kisaca Hafiz'in, eserlerinin
etkisi altina girmistir.

Bu etki o6zellikle Goethe'nin "West-0stlicher Divan" adli derlemesinde kendini
gosterdi. Goethe, Hafiz'dan esinlenerek yazdig: lirik siirlerini bu derlemede toplamis ve bu
eser, 0zellikle Franz Schubert gibi bir¢cok Lieder bestecisi tarafindan bestelenmistir. Riickert
ve August Graf von Platen gibi sairler de Hafiz'dan ilham alarak siirler yazmislar ve
geleneksel gazel yapisini daha yakindan takip etmeye ¢alismislardir.

Bu eserlerde, kafiye diizeni ve beyit kullanimi gibi 6zellikler 6ne ¢ikmistir. Beyitlerin
kullanimi, bazen gazellerde bulunan tekrarlarin varligi ve kafiye yapisi, Ozellikle on
dokuzuncu yiizyilin baslarinda Alman Lieder gelenegine oldukca uygun bir sekilde entegre
edilmistir. Bu etkilesim, Dogu siir geleneginin ve oOzellikle Hafiz'im estetik ve bigimsel

unsurlarinin Alman edebiyatina ve miizigine derin bir iz birakmustir.
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"Sadece Egzotik" yaklasimi Brahms'in sanatsal tercihlerinin = sinirli  bir
degerlendirmesini sunar ve miizikoloji ¢evrelerinde tartismalara neden olmustur. Ancak
"Tam Baglam" yaklasimi, egzotik unsurlar1 nasil tasvir ettigine dair daha genis bir anlayis
sunar ve "kaside "nin duygusal derinligini vurgular (Eckelhoff, 2014, s.4-5).

On dokuzuncu yiizyil miizik tarihi yazimi genellikle biiyiik etkinliklere odaklanarak
kamusal sahneyi vurgulamis ve daha samimi baglamlar1 gélgede birakmistir. Brahms'in dort
senfonisi ve birkag koro ve orkestra eseri, uzun bir siire miizikoloji literatiiriiniin odak noktasi
olmus ve genis ilgi gérmiistiir. Ancak, kiiclik 6l¢ekli eserler - sarkilar, partisyonlar, sonatlar,
piyano triolart ve piyano minyatiirleri gibi daha 6zel tiirler - zenginliklerine ve 6nemlerine
ragmen genellikle daha az dikkat ¢ekmistir.

Brahms, kariyeri boyunca eserlerini daha samimi ortamlarda hazirlamis, yakin
arkadaslariyla paylagmis ve onlarin onerilerini dinlemistir. Hem miizigine dair izlenimlerini
paylasmis hem de bazi eserlerinin tasarlandigi agikca kisisel baglamlari tartismustir.
Yazigmalar1 yirminci ylizyilin baglarinda yaymlanmis ve 6nde gelen miizikologlar,
bestecinin miizigini kisisel yagsamiyla nasil iliskilendirebilecegimizi anlamaya calismislardir.

Ancak zamanla, eser se¢imlerinin hayatinin ve sosyal ¢evresinin belirli yonleriyle
nasil iliskilendirilebilecegini anlamak zorlu bir gérev haline gelmis ve zaman zaman g6z ardi
edilmistir. Brahms'in genis miizik bilgisi, onceki bestecilerin eserleri hakkindaki derin bilgisi
ve kendi miizigine yansiyan modern tarzi, dinleyicileri ¢ogu zaman nostaljik veya
cagrisimsal bir sekilde etkilemistir (Berry, 2014, s.6). Bu durum, Brahms'in eserlerini ve
secimlerini anlamak i¢in daha derinlemesine bir arastirmay1 ve eserlerini kisisel yasamiyla
baglantili olarak degerlendirmeyi gerektirebilir.

Brahms'in Beethoven'in mesru halefi olup olamayacagi sorusu, on dokuzuncu
yiizyilin ilerici ve muhafazakar fraksiyonlar1 arasindaki temel boliinmenin merkezinde yer
alan 6nemli bir konudur. Besteci ile 1860'ta bir manifesto imzaladig: ilerici "Yeni Almanlar"
grubu arasindaki farkli bakis acilari, miizik tarihi tizerine temel boliinmelere dayaniyordu.
Liszt ve Wagner gibi ilerici besteciler, senfonik siirler ve miizikal dramalar aracilifiyla
miizigi ileriye tasima misyonuna adanmiglardir ve '"gelecegin miizigini" yaratmay1
amaglamiglardir. Brahms ise miizigi zamana ve tarihsel degisime dayanabilecek "kalic1 bir
miizik" yaratmak amaciyla benimsemis ve sik sik ifade ettigi gibi miizigin dogasinda var olan

ozgiin niteliklere giivenmistir. Ozellikle ice doniik ve yalnizca "saf miizigin yasalarma"
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odaklanan oda miizigine ilgi duymustur. Miizik felsefesindeki bu ayrisma, donemin miizik
tartismalarinin sekillenmesinde ve Brahms'in miizikal konumunun belirlenmesinde 6nemli
bir rol oynamistir (http-17).

Brahms'in miizikal evrimi ve son donemiyle ilgili anlayis, onun zamanindaki
egilimlerle uyumlu olmadig: icin zor olmustur. Ozellikle Ugiincii Senfoni (Op. 90, 1883),
bestecinin yaratici yasaminin son doneminde bir doniim noktasi olarak kabul edilmistir. Bazi
akademisyenler, Brahms'in son on iki yilinin tarzinda biiyiik bir degisiklik olmadigini1 ancak
miiziginde organik bir biitiinliige olan egiliminin 1860'larin ortalarindan itibaren hep var
oldugunu savunmuslardir.

Bu dénemde, motivasyon ekonomisi ve tonal akicilik daha belirgin hale geldi ve bu,
"ge¢c donem" olarak adlandirilan bir stile yol agmistir. Bu tarz, zengin diisiince 6zgiirliigii ve
derinlikle birlikte ustaca bir yap1 dzliiliigiinii birlestirmistir. Ozellikle Uciincii Senfoni, bu
egilimlerin muhtesem bir 6rnegi olarak goriilmiistiir.

Cagdaslar;, Brahms'in Ucgiincii Senfonisi ve Fa Major Birinci Yayli Calgilar
Beslisi'nde, yeni bir melodi duyduklarini belirtmislerdir. Elestirmenlere gore Ugiincii
Senfoni, sadece uzmanlar1 degil genel dinleyiciyi de memnun eden biiyiik bir lirik yetenegi
sergiliyordu. Ancak bu daha basit ve anlasilir yaklagim tartigsmalara da sebep olmustur. Bazi
elestirmenler bu degisimi 6verken, digerleri bunu bir gerileme isareti olarak gormiistir.

Ornegin, Brahms'm tonal bulmacalar yerine, samimi ve kalp fetheden melodik
netlikle hitap etme egilimini 6ven elestirmenler olmustur. Bazilar1 ise bestecinin bu stil
degisikligiyle biitiinliigiinden 6diin verdigini ve onun bireyselligiyle ilgili bir sorun oldugunu
belirtmistir.

Mevcut c¢alismalarin ¢ogu bestecinin ge¢ donem stiline odaklanirken, bazi
akademisyenler, 6rnegin Margaret Notley, Brahms'in sonat formunu nasil uyarladigini ve
degistirdigini incelemekte ve vurgulamaktadir. Brahms'in sonat formunu klasik formlarin
taklidi yerine 6zgiin bir sekilde nasil gelistirdigi lizerine yapilan caligmalar, miiziginin
evrimindeki 6nemli bir unsuru aciga ¢ikarmaktadir (Casey, 2019, s.8).

Brahms'in bestecilik tarzinda 6nemli olan unsurlardan biri, motif gelisimi ve metrik
uyumsuzluktur. Son dénemde yapilan aragtirmalar, metrik siireglerin tiim bdliimlerde daha

1yl anlasilmasina yonelik yeni bir bakis acis1 sunmus ve metrik uyumsuzluklarin, miizigin
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bicimsel tasarimi ve yapisal unsurlar1 yonlendirdigi motif gelisimine katkida bulundugunu
belirtmistir.

Walter Frisch'in ¢alismasi, Brahms'in sonat formlarinda, 6zellikle ekspozisyonun
sonunda veya yeniden gecislerde metrik degisiklikleri nasil kullandigini ve bu degisiklikleri
tonal olarak dnemli bir noktada nasil ¢ézmeye meyilli oldugunu vurgular. Peter Smith'in
arastirmasi ise Ozellikle korno ve klarnet iicliisiiniin ilk bdliimlerinde, metrik olarak
degistirilmis Olgiilerin baskin armonik islevle nasil iliskilendirildigini ve metrik ve tonal
¢Ozlimlerin bu boliimlerin sonuna kadar nasil paralel bir gelisim gosterdigini gostermektedir.

Tonal ve metrik ¢oziimlemenin genis kapsamli bir koordinasyonunun en g¢arpict
orneklerinden biri, Brahms'in ikinci senfonisinin ilk boliimiinde bulunur. Burada,
baslangigtaki iyimser figiirler, melodiyle yalnizca koda'da dort olgiiliik gruplar halinde
ortiismektedir. Bu, Brahms'in eserlerinde metrik yapilarin ve tonal ¢coziimlerin karmasik bir
sekilde etkilesime girdigini ve bu etkilesimin eserlerinin yapisal biitiinliigline katkida
bulundugunu gosterir (McClelland, 2006, s.1).

Brahms'in miizigi son derece cesitli ve etkileyicidir. Bestecinin repertuvarinda 3
piyano sonati, 3 keman sonati, 2 viyola sonati, 2 viyolonsel sonati ve 2 klarnet sonati gibi
cok sayida onemli eser yer almaktadir. Bu eserlerinde Klasik donemin sonat formunu
romantik ve modern bir yaklasimla ele almis, hayal giicii ve zengin miizikal ifadeleriyle sonat
formunu yiiceltmistir. Sadece sonatlar konusundaki tiretkenligi bile Brahms'in miiziginin
onemini ve etkisini gostermektedir. Ancak Brahms'in sonatlarla sinirli kalmadigini da
belirtmek gerekir. Besteci senfoniler, kongertolar, oda miizigi, liedler ve daha bircok tiirde
eserler bestelemistir. Tiim bu eserler miiziginin ¢esitliligini ve derinligini vurgulamakta ve

klasik miizik diinyasindaki 6liimsiiz etkisini gostermektedir (Akdeniz & Artag, 2023, 5.266).
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DORDUNCU BOLUM
4. J.BRAHMS OP.77 RE MAJOR KEMAN KONCERTOSU
4.1. Hikayesi

Johannes Brahms, Re Major Op. 77 Keman Kongertosu'nu 1878 yazinda Avusturya'nin
giineyinde tatildeyken bestelemeye baslamistir. Bu eserin yaratilmasi, kemanci-besteci Joseph
Joachim'in dostlugu sayesinde ger¢eklesmistir. Brahms, Joseph Joachim'i Almanya'nin Hamburg
kentinde Beethoven'in Keman Kongertosu'nu ¢alarken dinledikten sonra bu kongertoyu yazmak
icin ilham almustir. Joachim'in "sevgi dolu anlayigina, ilhamina, yiiksek ve yiice ideallere olan
ozverili baghiligma" hayran kalmustir. Aralarindaki bu iligki Brahms’in, Robert ve Clara
Schumann ile tanismasina da vesile olmustur. Clara, Brahms'in Keman Kongertosu ile bestecinin
ikinci senfonisi arasinda dikkate deger benzerlikler oldugunu fark etmistir. Bu eserler arasindaki
paralellikler Brahms'in karakteristik temalarin1 ve bestecilik tarzin1 paylagmakta ve kariyerindeki
tutarli temalar1 yansitmaktadir (Woodard, 2017, s.42).

Brahms'in Op. 77 numarali Keman Kongertosu, keman kongertolar1 arasinda 6nde
gelen bir eser olarak kabul edilir ve Joseph Joachim'e adanmistir. Bu kongerto, bestecinin
kisisel miizik dilini, klasik kongerto formuyla ustalikla birlestirdigi bir 6rnek olarak
degerlendirilir. Esasinda, bu eser muazzam bir virtiiozite yaninda sofistike armonik yapisi ile
de olgun bir sanatsal vizyon gerektirir.

Brahms'in bu eseri, sadece teknik bir zorluk olmaktan 6te, icracilara miizikal derinlik
ve anlam acisindan bir meydan okuma sunar. Enstriimantal zorluklari ve teknik
gereksinimleriyle taninan bu kongerto, kemanin sinirlarini zorlayan zengin figiirasyonlar ve
karmasik pasajlar igerir.

Ozellikle dikkate deger olan noktalardan biri, Brahms'in eserde senfonik bir yaklagim
benimsemesi ve kongertonun diger keman eserlerinden ayrilmasini saglayan 6nemli bir
ozelliktir. Brahms, eseri keman i¢in yazmis olmasina ragmen, ona senfonik bir derinlik ve
genislik kazandirmistir. Dr. Michael Musgrave'un ifade ettigi gibi, "Brahms, eserinde temel
miizik gelenegini bireysel bir sekilde yeniden insa eder. Keman i¢in yazilmis bu eserin
figiirasyonlar1 oldukga talepkardir, bu nedenle miizikal ¢izgi daha zengin, karmasik ve genis

goruntr."
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Buna ragmen, eserin karmagik dogasi ve 6zellikle keman i¢in zorlu gegislere ragmen,
Brahms'm Keman Kongertosu, yiizyllin en sevilen ve en ¢ok icra edilen keman
kongertolarindan biri olarak kabul edilir. Sanatsal derinligi ve teknik zorluklariyla, miizik
diinyasinda 6zel bir yer edinmis ve icracilar i¢in hem bir miicadele hem de bir bagar1 simgesi
haline gelmistir (Neglia-Khachatryan, 2015, s.8-9).

Brahms, doneminde duygusal ifadeye odaklanan diger bestecilerden farkli olarak
sistematik bir yaklasimla farkl: tiirlerde ustalasmistir, bu da onu 6nemli bir sanat¢1 yapmustir.
O, uzmanlagsmanin hakim oldugu bir dénemde, disiplinli bir sekilde farkli tiirler arasinda
dolasarak kendini gelistirmistir. Bu esnek kompozisyon yetenegi, hem erisilebilir eserleri
yazabilmesine (0rnegin Macar Danslar1 ya da Liebeslieder Walzer gibi) hem de karmasik
yapidaki eserlerde ustalagabilmesine (6rnegin Dordiincii Senfoni gibi) olanak tanimistir.

Lirizm ve karmagsik kontrpuan kullanimi, Brahms'in bestecilik yaklagiminda
belirleyici bir rol oynamistir. Bu 6geler, dinleyicilere genellikle zorlu bir miizikal deneyim
sunar ve Brahms'in tarzini belirlemekte 6nemli unsurlardir. Bu nedenle, Brahms'in tarzimi
tanimlamak zordur ¢iinkii genis ve derin bir repertuvara sahiptir.

Brahms, genellikle "muhafazakar" bir sanat¢i olarak etiketlense de, bu basit ve
talihsiz bir genellemedir. Onun ve Joachim'in, biiyiik miizik eserlerinin dogru
yorumlanmasina olan tutkulu bagliliklari, miizigi 6zenle icra etme ve anlama konusundaki
kararliliklarin1 yansitir. Bu tutku ve baglilik, Brahms'in eserlerinin ¢esitliligi ve derinligiyle
birleserek onun miizikal mirasin1 daha da zenginlestirir (Flores, 2006, s.9).

Brahms, Beethoven ve Mendelssohn gibi biiylik besteciler, keman i¢in tek bir
kongerto bestelemistir. Joachim'e ithaf edilen bu biiyiileyici eser, Gotik bir katedralin
zirveleri, kuleleri, sivri kemerleri ve zengin oymalart gibi yiikselir. Kemanin giiclii ve
etkileyici sesini kullanarak, ger¢ek anlamda maskiilen bir kongerto ortaya koymustur
(Swalin, 1936, s.66). Eser, sadece teknik virtiioziteye degil, ayni zamanda derin miizikal
anlam tagiyan giiclii bir ifadeye de sahiptir. Bu eserinde, klasik formu ustalikla kullanarak,
Gotik mimarinin etkileyici 6gelerini miizikal bir sahesere doniistiirmiistiir. Dinleyicilere
duygusal bir zenginlik ve sanatsal derinlik sunan bu kongerto, Brahms'in bestecilik
yeteneginin zirvesini temsil eder.

Brahms'in eserleri, sert fakat mantikli bir uyumsuzlukla dikkat ¢eker. Bu eserlerde,

bireysel ve zengin armoniler, diizensiz ciimle yapilari, yogun tematik malzeme kullanima,
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anakriz ve senkop gibi esnek ritmik kavramlar bulunur. Ozellikle, Brahms'in bu iislup
Ozelliklerini en belirgin sekilde sergiledigi eserlerden biri, Op.77 Re Major Keman ve
Orkestra icin Kongertosu olarak vurgulanir.

Swalin Bernsdorf'a gére Brahms'in eserlerinin ayirt edici Ozellikleri, sert ancak
mantikli uyumsuzluklar, bireysel ve zengin armoniler, diizensiz ciimle yapilari, tematik
malzemenin yogun kullanimi, anakrizm ve senkop gibi esnek ritmik kavramlarla
karakterizedir. Bernsdorf'un ifadesine gore, bu kongerto Brahms'in 6zgiin karakteristik
Ozelliklerini acikca gosterir ve bestecinin yetenegi ile essiz miizik dili arasinda zengin ve
karmagik bir diinya sunarak doruga ulasir. Bu eser, Brahms'in miizikal kimligini en net
sekilde yansitir ve onun kompozisyon ustaligini 6ne ¢ikarir (Hart, 2006, s.20).

Brahms-Joachim dostlugu, besteci Johannes Brahms'in 1853'te Hannover'de Macar
kemanci Eduard Reményi ile bir turne sirasinda basladi. Joachim, baglangicta Reményi'yi
cekingen bir sekilde karsilasa da, daha sonra onun miitevazi ve yetenekli yanini kesfetti.
Joachim, o donemde gen¢ olmasina ragmen Kraliyet Bas Kemancist unvanini tasimaktaydi
ve miizik diinyasinda 6nemli bir konuma sahiptir. Brahms't Hannover'e davet ederek, ikili
birlikte bir konser vermeye karar vermislerdir. Joachim, bu isbirligini "Iki miizisyen ayni
ideallere ve arzulara sahip olarak silah arkadasi oldular." seklinde ifade etmistir. Brahms ve
Joachim arasindaki miizikal dostluk, Bati Avrupa miizigi tarithinde énemli bir isbirligine
dontistii ve bu ortaklik, Brahms'in {inlii Op. 77 Keman Kongertosu'nun ortaya ¢ikmasina yol
acti.

Bu kongerto, yirmi bes yi1ldan fazla siiren derin bir miizikal dostlugun doruk noktasini
temsil eder. Brahms, bu kongertoyu gizlice yazmaya basladi ve 1878'in ortalarinda
tamamlanan ilk boliimle birlikte Joachim'i biiyiik bir saskinlikla karsi karsiya birakmastir.
Keman Kongertosu, Brahms'in Ikinci Senfonisi'nden sonraki ilk biiyiik orkestra eseri olarak
miizik literatiiriine giris yapmistir. Bu eser, ikilinin igbirliginin 6nemli bir {iriinii olarak kabul
edilir ve Brahms'in bestecilik kariyerinde bir dontim noktas1 olmustur (Flores, 2006, s10).

1878-1879 yillarinda, Brahms ve Joachim'in Keman Kongertosu lizerinde birlikte
gelisimini derinden etkilemistir. Brahms, kongerto iizerinde ¢alisirken Joachim'den hem
miizikal hem de teknik goriislerini sik sik talep etmistir. 21 Agustos 1878'de Brahms,

Joachim'e kongerto iizerindeki ¢aligmalarini paylasarak finalin ilk iki sayfasini ve birinci
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boliimiin keman kismint gonderdi. Brahms, yazisinda sunlar1 dile getirmistir: “Yazdiktan
sonra, solo bdliimden tek basina ne elde edeceginizi gercekten bilmiyorum. Niyetim elbette
kompozisyonun kalitesini goz ardi etmeden diizeltmeniz ve notaya dokmeye layik olmadigini
diislinliyorsaniz  belirtmenizdir. Calmasi zor, garip ya da imkansiz olan kisimlari
isaretlerseniz memnun olurum. Tiim Kongerto dort boliimden olusuyor.” Joachim, bu
materyalleri inceledikten sonra Brahms'a cevap vermistir. Cevabinda, gonderilen
materyallerde yaptig1 birkag diizeltme ve eklemenin yani sira, sicak bir konser salonunda
calinip ¢calinamayacagini gérmeleri gerektigini belirtmistir (Hsieh, 1997, s.17-18).

Brahms, Keman Kongertosu'nun yapisini degistirerek, baslangigta dort boliimlii olan
eserin ortadaki iki boliimiinii birlestirerek tek bir Adagio boliimii haline getirmeye karar
verdigini Joachim'e iletmistir. Eserin tarithi promiyeri, 1879 Yilbas1 Giinii Leipzig'deki tinli
Gewandhaus konser salonunda gerceklesti. Brahms yonetirken, keman virtiiozii Joachim ise
solist olarak sahneye ¢ikmustir.

Ancak, promiyer sonrasi tepkiler, donemin {inlii elestirmeni Eduard Hanslick'in
degerlendirmesine gore biraz soguk kalmistir. Hanslick, dinleyicilerin eseri saygiyla
dinlediklerini ancak tam anlamiyla coskuya kapilmadiklarini ifade etmistir. Ona gore, eser
olduk¢a kuru bir bulusa ve solmakta olan bir hayal giiciiniin yar1 gerilmis yelkenlerine
sahiptir.

Buna karsin, bazi miizik tarihg¢ileri, promiyerden sadece iki ay sonra oOzellikle
Ingiltere'deki Kraliyet Filarmoni Toplulugu'nda sik sik tekrarlanan bu eserin zaman iginde
daha genis bir kabul gordiigiine inanmaktadir. Keman Kongertosu, sik¢a ¢alinarak, Brahms'in
bestecilik mirasinin 6nemli bir pargasi haline gelmistir. Tarihgiler, eserin zaman i¢indeki
evrimini ve algilanma bi¢imini inceleyerek, farkli bakis agilar1 sunmus ve bu eserin miizik
diinyasindaki yerini daha iyi anlamaya calismislardir (Woodard, 2017, s.43).

Ik performanstan sonra Joachim baska 6nerilerde de bulunmustur. Joachim bu eseri
Ingiltere'de icra etmeye devam etti. Brahms tarafindan Joachim'e ithaf edilen kongerto,
Joachim'in yazdig1 kadansla birlikte Ekim 1879'da yayimlanmistir. Yillar i¢inde aralarinda
Fritz Kreisler, Leopold Auer ve Jascha Heifetz'in de bulundugu pek ¢ok miizisyen bu biiyiik
keman kongertosu i¢in kadanslar yazmistir (Hsieh, 1997, s.19).

Brahms, Keman Kongertosu'nu besteleme siirecinde solo keman partisindeki teknik

zorluklar ve orkestrasyon konusundaki fikirleri i¢in Joachim'le siirekli olarak isbirligi
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yapmuistir. Bu igbirligi, Brahms'in bir yayli enstriiman solisti i¢in bir eser lizerinde ¢alisirken
Joachim'in yardimina olan ihtiyacini vurgular. Brahms, Clara Schumann'a yazdigi bir
mektupta, enstriimanlar1 sadece sans eseri bildigini ve anladigini belirtmis, bu da keman igin
yazdig1 eserin 0zel bir 6nem tasidigini dile getirmistir.

Brahms, solo keman partisini Joachim'e gonderdiginde, kemancidan bazi boliimleri
cikarmasini istemis ve Joachim bu istegi memnuniyetle yerine getirmistir. Joachim,
Brahms'in ilk taslagini aldiginda, bestecinin keman igin biiytlik bir orkestra esliginde kongerto
yazma tercihini sorgulamistir. Brahms, Joachim'in bu endisesine karsilik olarak, eserin
orkestrasyonunu hafifletmek icin degisiklikler yapmaktan memnuniyet duydugunu
belirtmistir. Bu siire¢, Brahms'in eserinin olgunluguna ve etkileyici dogasina katkida bulunan
onemli bir miizikal isbirligini gostermektedir (Chae, 2019, s.12).

Kongertonun, Joachim’in kisiligi ve ¢alisma tarziyla 6zdeslesmesi o kadar giiclitydii
ki, diger kemancilarin bu eseri repertuvarlarina almaktan bile isteksiz olduklar1 sdylenir.
Ancak, 1880'ler ve 1890'larin sonlarinda Adolph Brodsky, Marie Soldat ve Branislaw
Huberman gibi kemancilar kongertoyu ¢almaya baslamistir. Joachim'in Brahms'in Keman
Kongertosu'ndaki hassasiyeti gliniimiizde bile hissedilmeye devam ediilmektedir. Program
notlarinda onun kongertoya katkisindan neredeyse hi¢ bahsedilmez ve Joachim'in yazdigi
kadans, kongerto salonlarinda en ¢ok icra edilen se¢enek olarak neredeyse metinsel bir statii
kazanmustir.

Boris Schwarz'un 1983'teki yazisinda ifade ettigi gibi, kongerto sadece Joachim'in
degil ayni zamanda “Brahms'in sanati ile Joseph Joachim'in sanati arasindaki soyut
etkilesimi” temsil eder. Ancak, bir icracinin bir miizik eserinin "i¢inde" olmasi, onunla bu
kadar yakindan iligkili olmasi ve kisiliginin eserin kimliginin ayrilmaz bir pargas1 gibi
goriinmesi, dnemli bir konsepti ortaya koyar.

Schwarz ve Keman Kongertosu'nun iki yeni elestirel basimi, Joachim'in bestecilige
katkisin1 daha 1yi anlamamiza yardimci olmustur. Ancak, sanat¢i olarak rolii genellikle daha
az ilgi gormiistiir. Performans pratigi odakli teknik calismalarin 6tesinde, elestirel tartigmalar
genellikle Joachim'in performanslariin 6nemini belirsiz terimlerle vurgulama egilimindedir.
Joachim'in bu kongertodaki roliinii tam olarak anlamak ig¢in, bir icraci olarak detayl
kisiliginin ve bu kisiligin harekete gecirdigi kiiltlirel anlamlarin roliinii anlamak 6nemlidir

(Jones, 2015, s.243).
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Brahms'in Keman Kongertosu'nun yayimlanmas: siirecindeki endiseleri ve promiyer
sonrasi revizyon cabalari, eserin tarihsel 6nemini daha da vurgulamaktadir. Brahms, eserini
yayinlama konusunda cekinceler yasadi ve promiyerin ardindan dahi keman virtidzii
Joachim'e danigsmaya devam etti. Ancak, bu isbirligi, solo partinin revizyonu konusundaki
Onerilere dair anlagmazliklar1 da beraberinde getirmistir.

Joachim'in solo partiyi basitlestirme Onerilerinin ¢ogunu Brahms g6z ardi etmistir ve
bu durum, Keman Kongertosu'nun “keman ic¢in degil, kemana kars1” bir eser olarak
anilmasina yol agmistir. Bu ifade, eserin keman kisminin olduk¢a zorlu ve zahmetli oldugu
anlamina gelmektedir, bu da bir¢ok miizisyenin ilk yillarda eseri ¢almaktan kaginmasina
neden olmustur. Ancak, bazi dncii miizisyenler, eserin zorlu yapisina ragmen bu miicadeleyi
istlenerek eseri basariyla yorumlamislardir.

Ornegin, De Ahna, Hair, Heermann, Brodsky, Soldat gibi miizisyenler, Keman
Kongertosu'nu ¢almayi kabul eden az sayidaki sanatc¢ilardir ve eseri 6zgiin ve basarilt bir
sekilde icra etmeleriyle bilinirler. Brahms'in eserinin zaman igindeki evrimi ve miizik
diinyasindaki yerinin degisimi, Keman Kongertosunun gii¢lii bir sanat eseri olarak kabul

edilmesindeki 6nemli faktorlerden biridir (Woodard, 2017, s.44).

4.2. Johannes Brahms Op.77 Re Major Keman Koncertosunun Obua Partilerinin

incelenmesi
4.2.1. 1. Boliim Allegro non Troppo

Johannes Brahms''n Keman Kongertosu, klasik miizik repertuvarinin en 6nemli
eserlerinden ve romantik donemin 6nde gelen yapitlarindan biridir. Brahms tarafindan 1878
yilinda tamamlanan Keman Kongertosu, solo keman ile orkestra arasinda etkileyici bir
diyalog sunar.

[Ik boliim derin bir dramatizm ve duygusal zenginlik ile karakterize edilir.
Orkestranin giiclii ve dinamik temasi, kemanin melankolik ve virtiioz temalar ile karsilanir.
Brahms bu béliimde geleneksel kongerto formunu takip eder ve solist ile orkestra arasinda
stirekli bir etkilesim saglar. Keman, kendine 6zgii melodik ve teknik 6zellikleriyle 6ne
cikarken, orkestra zengin ve yogun bir ses paleti sunar. Biiyiik dl¢ekli romantik eserlerde

sikca rastlanan tutkulu bir anlatima sahiptir ve melodi, ritim ve orkestrasyonun ustaca
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birlesimi dinleyiciye zengin ve duygusal bir miizik deneyimi yasatir. Brahms'in miizikal
dehasinin ve Romantik donemin giizelliklerinin bir 6rnegi olan kongertonun bu bolimii,

klasik miizik severler i¢in unutulmaz bir eser olarak kabul edilir.
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Konzert
fiir Violine mit Begleitung des Orchesters
Joseph Joachim supveignet

Jebannes Brahens, Op, 77
Weillenituks HTH

Allegro on troppe
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Sekil 4.1 Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Bolim 1-11. Olgiiler Arast
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Ik boliim, keman solonun basladig1 90. dlgiiye kadar uzun bir orkestra girisine
sahiptir. Boliimiin temposu, hizli ve enerjik bir tempoda ¢alinmasini, ancak agiri hizl
olmamasini ifade eden Allegro non Troppo’dur, Re major tonunda ve tartimi 3/4° liiktiir ve
Sonat Allegrosu formunda yazilmistir. Brahms'in sanatsal anlayisi, ilk boliimiin acimasiz ve
ciddi karakterinde kendini gosterir. Neredeyse tamamen tonik akorundan olusan bu ustaca
tema, Hanslick'e Beethoven'in "Eroica" Senfonisi'nin ag¢ilis temasini hatirlatir. Ana tema
baslangigta fagotlar, viyolalar ve viyolonseller tarafindan duyurulur ve dordiincii 6l¢iide iki

korno tarafindan gii¢lendirilir (Swalin, 1936, s.68).
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Sekil 4.2. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Béliim 1.Obua Partisi 1-22. Olgiiler Arast

Allegro non troppo
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Sekil 4.3. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 2.0bua Partisi 1-26. Olgiiler Arast

Ana temay1 duyurduktan sonra, 9. dl¢iide piyano niiansindan baglayarak, hafif bir
kresendo ile karsi temay1 duygusal ve tath bir sekilde 2 obua solo olarak duyurur. 14.
Olgiiden itibaren 3 6lgiiliik daha biiyiik bir kresendo ile birlikte 17. dlgiideki forteyle parlak
ve glclii bir sese ulasilmalidir. 17. 6l¢iideki bu forteye ulasmak icin diyaframin tim
kapasitesi dogru bir sekilde kullanilmalidir ve dogru bir entonasyon ile ¢alinmalidir. Dogru
entonasyon i¢in agiz, parmak ve tiim viicut pozisyonunun uyumu, saglam ve esnek bir durus,

etkili diyafram kullanim1 ve dogru kamis secimi onemli faktorlerdir. 21. dlclide gelen do ve
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si bemol notalarindaki aksanlar, dil sert bir sekilde kamisa vurularak ve diyafram kuvvetli
bir sekilde ittirilerek keskin bir sekilde ¢alinmalidir. Devaminda gelen aksanlar da ayni
sekilde yapilmalidir. 22. 6l¢iintin ikinci vurugsundaki la notasiyla baslayan dortliik staccatolar,
ard arda gelen notalarin vurgularla birbirinden net olarak ayrilmis bir sekilde ¢alinmasi
gerekliligine ragmen, eserin Romantik donem eseri olmasindan dolayr ¢ok da kisa
calinmamalidir. Ancak bestecinin o pasajda nasil bir karakter istedigi de goz Oniinde
bulundurulmalidir. Staccatodan 6nce bagli olarak gelen herhangi bir nota, oldugundan daha
kisa ¢almmalidir. Ornek olarak 22. dlciide obuada gelen, 3. Vurusta baslayan ve 24. l¢iiniin
ilk vurusunu kapsayan do diyez notasini ele alabiliriz. Staccato tekniginin derinlemesine
anlasilmasi1 ve gelistirilmesi i¢in, 6zellikle Rudy Jettl'in 'Method for Saxophone' ve '144
Praludien und Etiiden fiir Oboe' metodlari, enstriiman becerilerini zenginlestiren ve 6grencilere

genis bir repertuvar sunan degerli referanslar olarak tavsiye edilmektedir.
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Sekil 4.5. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Béliim 2.0bua Partisi 27-64. Olgiiler Arast

27. dlgiide gelen cift forte dnceki forteden daha giiclii olmalidir. Bunu basarmak igin
daha giiclii bir diyaframa sahip olmak gerekir, bu da akcigerlerin ve diyaframin maksimum
kapasitede calistigi anlamina gelir. Baska bir deyisle, en 1yi solunumu elde etmek ig¢in
akcigerleri tamamen genisletmek ve diyaframi tam kapasitesiyle kullanmak 6nemlidir. Bu
tiir pasajlarin rahat ¢alinabilmesi i¢in diyafram gelistirme egzersizleri yapilmali ve uzun ses
tiflenmelidir. Bu egzersizde enstriimanin en pes notasindan baglanir ve kromatik olarak en

tiz notaya kadar cikilir. Her nota belirli bir tempoda, yapilabilecek en fazla vurus sayisina
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denk gelen siire boyunca galinir. 35. 6l¢iiniin son vurusunda auftakt ile baslayan ve aksanla

birlikte gelen sekizlik senkop notalar, dortliik notalara gore akici ve kisa bir sekilde ¢alinmali,

staccato ve bagli notalar arasindaki karakter farki belirgin bir sekilde gdsterilmelidir.
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Sekil 4.6. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 38-49. Olgiiler Arast

Yaylilarin 16’11k pasajlarla gerilimi artirmalarindan sonra obua ve korno, 41.6l¢tideki

forte-piyano niiansi ile gelen sakin ve lirik ikinci temay1 baglatir. Bu temada obua, korno ile

birlikte mi sesini, uyumlu ve dengeli bir entonasyon ile ¢almalidir. Kornolar ve obualarin

41. olglide baslayan bu duygusal melodiyi 45. 6lgiiniin ilk dortliigline kadar ¢calmasindan

sonra ayni Olciide yaylilar melodiyi devralarak ahengi 52. dl¢ilinlin sonuna kadar devam

ettirir. 48. Sl¢iiniin 3. vurusunda obuada yaylilarin o giizel melodisine eslik ederek orkestra

tinisina renk katar.

66



£ ¥ =
S T
+ 1T
P ==
1.
f ——
= . = = 1
=== -
I E ==
Ele [,
— + St
===
» -
et
= . — - - 1
+ ==
=
=
pe =
&
s
— 1
!
— 8
’<>
—
1.Viol 35_“-!""-rv'rrf-‘cr'},‘r¥.:~ﬁ‘efp‘ * = 7 -
iol. £—F it 81 =: T f ;
Fod
o TN
2.Viol SR Al et e Taa® otn 3 S
o e - .- = ¥
X et 1 = ¥ ,
e — - - -
Br B T EPE e S ol === 3
= 1 t = T
t =
P L Sl o
e PP =
Vel. TPz T FEFRETISE=re === iy =
w.—
Py
M e 7y B N S 2 —
T - > ' . v e —_—t s e X - e e e 2
K.-B. st g tw o -
B S wW:ﬁdj
° o »rp

Sekil 4.7. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Béliim 50-64. Olgiiler Arast

Bu olgiilerde bagl dortliiklerin deviniminden sonra 53. dlglide obuada gelen ve 57.
Ol¢iintin ilk dortliigiine kadar devam eden uzun notalarda nefesin yetmesi ve dogal duyulmast
icin diyaframi etkili kullanabilmek onemlidir. J.H. Luft'un 24 Etudes pour Hautbois ou
Saxophone' metod kitabi, ozellikle yiiksek performanshi diyafram c¢aligmalar1 ve enstriimantal
tekniklerin gelistirilmesi igin kapsamli bir kaynak olarak tavsiye edilir. 57 — 60. 6l¢iilerde fagotlar
ve kornolarin yaylilarin esliginde kiigiik bir baglanti ciimlesini duyurmasindan sonra 61.
ol¢iide fliit, klarnet ve fagotlarin piyano niiansi ile caldig1 yeni tema, gelisme boliimiinii

baglatir.
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Sekil 4.8. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 65-77. Olgiiler Arast

2. Temanin ana motifi 65. dl¢iide decrescendo ile baslayip gittikce etkisini azaltarak
67. Ol¢linlin birinci vurugunda baslayan ve 3 0l¢ii devam eden piano niiansi ve dolce
karakterinde gelen obua partisi ile bitiyor. 65. dlciide fliit ve diger tahta iiflemeli ¢algilar ana
temay1 calarken obua, trompet ve kornolar 3 6l¢ii boyunca uzun ses ile eslik eder. 67. dlgiide

ise yaylilar temay1 devralarak adeta yasanacak olan firtinanin ilk izlenimini verir.

68



# (B] o :
i 2 } et ¥ fpf FEF
~ >
ob. =2, e B e Ei A S
8 f. 5 ?" ? x 1, "x‘
% = E=——— : =S SRS
sz I —te 3 > 2 2 3 f,-
F‘Gﬁ} IE : = f ! 1 i > 'ﬁQA !'1;—
g I ; 1, — —
= B S R I
E(H——F = ¢
Af < ¥ +
— B

Sekil 4.9. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 84-89. Olgiiler Aras

onaltilik notalari ile de bu boliim zirveye tasinir.

Diger orkestra enstriimanlar1 temay1 gittikce gelistirir 84.6l¢lide gelen yaylilarin

Sekil 4.11. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Béliim 2. Obua Partisi 65-138. Olciiler Arast
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Gelisme boliimiinde 86. Ol¢iiye kadar yer almayan obualar zirve noktasinin en
gorkemli son 5 dl¢iisiinde dahil olur. Bu son 5 6l¢iide obua, senkop ve aksanli gelen ritimlerle

gerilimin daha da artmasina Onciilik eder ve 90. 6lciide orkestra ile birlikte gelisme

boliimiiniin sonundaki zirve noktasina ulasilir.

T

Sekil 4.12. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 90-96. Olgiiler Arast

Solo keman 90. dlgiide zirve noktasinda orkestranin hazirladigi gérkemli bitiristen

sonra yeniden sergi boliimiinii duyurur.

70



TN

i
f

y,
Jp =
3% —=— — —
. Proaassssssssssasssssas e RIS |
—
% 1 ! '
i .
o &
e/ P el
b - P v ¥
e [ —— " p
i —wr - -
¥ == = =
¥ —— — -
7 7 ?:
J.B.13

Sekil 4.13. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 102-105. Olciiler Aras:

102. 6l¢iiniin ikinci vurugunda forte-piyano niiansinda ve keman solonun virtiiozik
onaltilik gelen tiglemelerinin esliginde obua, 3 6l¢ii boyunca gelen, la sesi ile baslayan ana

temay1 solo olarak duyurur ve diger tiflemeli ¢algilar da armonik olarak ona eslik ederler.
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Bu solo 6 6l¢ii boyunca devam eder ve 108. dlglide klarnetler temay1 devralarak

Yo

Sekil 4.14. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 106-109. Olgiiler Aras:

climlenin gelisimini siirdiiriirler.

1.
7Y & ¥ e B be
- — = : —— f
’ 4
1.
Ob. — ‘:'
3, 2p
r. = = T 7 - £ 4 F
; : ===
t‘. - O .
P [~ —-
: i
1. L
% 1 =

Sekil 4.15. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 110-114. Olgiiler Arast

.

J.B.13
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Sekil 4.16. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 115-120. Olgiiler Aras:

112. olgiide re notasiyla baglayan fliitiin solosunu obua, alttan {gliisii olan sib
notastyla destekler ve boylece giizel ve sakin bir tininin olusumuna yardime1 olur. (Birlikte
tinlatmak i¢in diiet etiitler) Obua partisindeki si bemol, 112. 6l¢liden 118. dl¢iiye kadar 8 dlcii
boyunca devam eder. Bu tiir uzun notalarin bulundugu pasajlar1 calmada kolaylik saglamasi
amaciyla dairesel nefes teknigi kullanilabilir. Dairesel Nefes Teknigi, enstriimana siirekli bir
nefes akisgi saglamak i¢in tiflemeli enstriiman icracisi tarafindan kullanilan bir teknigi ifade
eder. Bu teknik, havanin agza alinmasi ve ardindan yanak kaslar1 ile dilin koordineli bir
sekilde calistirllmasiyla gergeklestirilir. Bu siirecte akcigerler pasif bir konumda tutulurken,
burundan nefes alarak sesin kesintisiz bir sekilde devam etmesi saglanir (Yesilli Pangallo,
2018, s. 53-54).

Enstriimana verilen hava, normal nefes alimi ve siirekli nefes kullanimi siirecinde esit bir
basing altinda tutulmalidir. Bu, enstriimanda istikrarli ve kontrollii bir ses iiretimi saglamak
icin kritik bir faktordiir. Yanak kaslarinin ve dilin koordinasyonu, enstriimana giden hava
akisiin yonetilmesinde, sesin siirekliliginin ve tekdiizeliginin korunmasinda énemli bir rol

oynar. Dairesel Nefes Teknigi, 6zellikle nefesin diizenlenmesi ve calgi performansinin
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kalitesinin artirilmasi amaciyla kullanilan bir teknik olarak miizik alaninda énemli bir yer
tutmaktadir. Bu teknik, yorumcuya uzun siireli performanslarda ve teknik zorluklar1 olan

eserlerde {ist diizey bir kontrol saglama yetenegi sunar.
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Sekil 4.17. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 121-126. Olgiiler Arast

121. dlgiide birinci kemanlar ile baslayan dort bagli dortliik notalardan olusan temayi,
ilk olarak ikinci kemanlar sonra viyola ve daha sonra da 126.6l¢iiniin 3. vurusunda obua
devralir. Bu sirada solo keman varyasyonlar1 onaltilik ve iicleme gelen notalarla

cesitlendirerek eslik etmektedir.
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Sekil 4.18. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 127-131. Olciiler Aras:

Yaylilarin ve obualarin bu hareketi 128. 6l¢giide sona ererken solo keman ana temayz,
kromatik hareketlerle yavas yavas bu ¢algilardan devralarak orkestranin da yardimiyla koprii

niteligindeki kiigiik bir kadansla duyurur.
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Sekil 4.19. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Bolim 132-139. Ol¢iiler Arast

Sekil 4.20. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 158-164. Olgiiler Arast

135. olclide kadansin bitisiyle gelen puandorgtan sonra 136. dlgiide a tempo ya
doniiliir. 136. Olglide yine solo kemanda duyulan ilk tema motifi, ¢esitli tonlardaki
modiilasyonlarla gelisirek devam ederken orkestra ise bas partisi 164. dl¢lide disinda giiglii

akorlar esliginde sona erer.
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Sekil 4.21. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 197-205. Ol¢iiler Aras:

Obuanin bu siireg icerisinde 198. 6l¢iiye kadar bir partisi yoktur. 202. 6lgiide orkestra
ile baglayan ikinci tema motifi, 204. 6l¢iide solo keman tarafindan devralinir Ayni dlgiide
tutti ile birlikte baslayan do diyez mindr tonunda obua, klarnet ve fagot ile 7 6l¢ii boyunca
temay1 duyurur ve 204. dl¢lide keman soloya devreder. 204-219 6lgiiler arasinda obua partisi
yoktur, solo kemana iiflemeli ¢algilar uzun seslerle, yayli calgilar ise sekizlik pizzacato

notalarla eslik ederler.
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Sekil 4.22. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Béliim 215-223. Olgiiler Arast

219. Olgiiniin iiglincl dortligliinde obua la sesi ile baslayan ve 221. 6lgiiniin ilk

vurusunda sol diyez notasiyla ¢ekende gelen major 7 akoru ile temaya katkida bulunur.
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Sekil 4.23. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 257-261. Olgiiler Arast

Obuanin 260. dlgiiye kadar orkestrasyonda herhangi bir partisi yoktur. Bu 6l¢iide ¢ift

forte ile gelen tutti, tiflemeli calgilarda iki vuruslu aksanli notalarla baslar ve dortliiklerde

staccato notalarla devam ederken, yaylilarda on altilik pasajlar yer alir.
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Sekil 4.25. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 2. Obua Partisi 256-267. Olgiiler Arast

Obua partisinde aksanli iki vurusluk mi, iki vurusluk fa natiirel, dortliik staccato fa

diyez ve nihayetinde dortliik staccato sol diyez notalariyla kromatik bir ¢ikis vardir.
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Sekil 4.26. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 262-267. Olciiler Aras:

262. olciide solo keman, iiflemeli calgilardan devraldigi kromatik hareketi
stirdiiriirken, kemanlar on altilik notalarla destekler ve bas grubu 268. dl¢iiye kadar senkoplu,

staccato ve aksanli notalarla gerilimi artirarak tonal degisimle bir koprii olusturur.

Sekil 4.27. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 268-273. Olgiiler Arast

268. dlciiniin basinda yaylilarin ¢aldig: sekizlik akorlarla bu koprii sona erer. Uflemeli

calgilar ise uzun sesleriyle solo kemanin yaptigi la mindr tonunda dominant akorlar
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cevresinde gezinen virtiiozik hareketlere zemin hazirlar. 271. 6l¢iiniin son dortliigiinde ve
272. dl¢iiniin ilk dortliigiinde solo kemanda ve onu destekleyen orkestra calgilarinda gelen
cift forte akorlarla birlikte ciimle, eksene (la minore) ¢6ziiliir. Keman solodan sonra orkestra
tutti olarak gorkemli bir sekilde melodiyi devam ettirir. Bu pasajda iiflemeli ¢algilar uzun
seslerle gerilimi devam ettirirken yayli calgilarda kemanlarin 6nderliginde notalarin art arda,
hizl1 ve aksanli ritimlerle gelmesi bestecinin, bir miizikal diisiinceye giiclii bir vurgu yapma

isteginden kaynaklanir.
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Sekil 4.28. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 256-281. Olciiler Aras:

Obua partisinde ise 271. 6l¢iinilin son dortliigiinde forte niiansta staccato dortlitk mi,

272. 6lgliden itibaren 4 6l¢ii boyuncada ¢ift fortede la notast bulunur.

Klar.
(A)

S - |

(D) —

J.B.13

Sekil 4.29. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 274-282. Olgiiler Arast
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276. dlglide ise noktali sekizlik esten sonra gelen onaltilik, onu takip eden noktali
dortliik aksanli ve sekizlik mi notalart mevcuttur. 278. dlgiiden itibaren mi notalar1 art arda

ve vurgulu gelerek 280. dlgiiden itibaren dort 6l¢iiliikk uzun mi notasina baglanir.
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Sekil 4.30. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Bolim 283-291. Ol¢iiler Arast

Ayni1 hareket 284. 6l¢iide sol notasi lizerinden 287. 6l¢iiniin sonuna kadar ayni ritmik
hareket tekrarlanir fakat uzun sese baglanmaz. Bu sefer uzun nota yerine dort olgiiliik bir es

vardir.
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Sekil 4.31. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 292-301. Olciiler Arast

292. dlciide piano-forte niiansinda gelen mi, re, do notalarinin {i¢ bagl tekrarlari
mevcuttur. Uciincii tekrarda son nota olan do notast ¢calinmasi beklenirken havada kalir ve
kemanlarla birlikte yepyeni bir climle baslar. Bu tema diger climlelere nazaran adeta mutlu
bir agki anlatan romantik bir melodiden olusur. 304. 6lgliden itibaren solo kemanda forte -
espressivo niiansinda gelen ve 292. dlgiiniin ana sesleri olan mi, re, do notalari, akorun

mindre donilismesi sonucu diger notalara da sirayet ederek hiiziinlii bir melankoliye doniisiir.
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Sekil 4.32. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 282-295. Olgiiler Arast

296. 6lciliden tranquille’nun basladigi 312. dl¢iiye kadar obua partisinde ise sessizlik
hakimdir. Ayni 6l¢iide obua, melodiyi piano ve dolce niiansinda bagli birsekilde ¢alarak sona

erdirir.
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Sekil 4.33. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 312-318. Olciiler Arast

Solo kemanda ise kendini farkli notalarda tekrarlayan iki onaltilik ve bir sekizlik

ritimden olusan bagli ama ifadeli virtiiozik hareketlerle birlikte cimle bambaska bir havaya

birlinerek devinim kazanir.
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Sekil 4.34. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 332-338. Ol¢iiler Arast

332. dlgiide a temponun baslamasiyla birlikte bu ritmik hareket degisir ve yerini 337.
dlgiiniin ilk notasma kadar trilli dortliikliiklere birakir. Ikinci dértliigiinde ise onaltilik

altilamali ritimlerden olusan ve tel atlayislariyla li¢ Sl¢ii boyunca devam eden arpejler

mevcuttur.
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Sekil 4.35. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 339-343. Olciiler Aras:

340. 6l¢iiniin ilk vurusunda solo kemanin climleyi akorla bitirmesi ile birlikte ikinci
vurustan itibaren obua ile birlikte biitiin orkestra da forte niiansinda ve marcato bir karakterle

solo kemana cevap verir.
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Sekil 4.37. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 2. Obua Partisi 340-365. Olgiiler Arast
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Bu 6l¢iide obuada iki 6l¢ii boyunca aksanli dortlitk notalar varken bu hareket 342.
Olciide bir noktali dortliik, li¢ tane sekizlige, 344. dlgiiden itibaren de tamamen staccato
sekizliklere dontisiir. 347. Olgiide ¢ift forte niiansinda {ist oktavda {li¢ vurusluk bir la notas1 ve

348. Olgiide alt oktavda tek vurusluk bir la notasi ile sona erer.
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Sekil 4.38. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 344-350. Ol¢iiler Arast

348. olciiniin son sekizliginde forte niiansi ile baglayan keman solo, senkop ritimde
iki sekizlikten olusan ¢esitli tonlardaki karakteristik hareketleri 361. dlgiiye kadar devam

eder.
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Sekil 4.39. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 360-366. Olciiler Aras:

361. olcliden itibaren orkestradaki yaylilarin tremolo hareketler ile birlikte solo
keman daha kararli ve ritmik hareketlerle gelisme kisminin doruk noktasini sergilemeye
baslar. Bu sergide noktali ritmik hareketlerin yan1 sira gesitli ritimlerde gelen on altilik
arpejler de mevcuttur. Obua partisi ise tahta iiflemeli calgilar ile birlikte 363. 6l¢iiden itibaren

sekizlik notalarla soloya eslik eder.
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Sekil 4.40. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 367-374. Olciiler Aras:

Bakir iiflemelilerde ise sadece korno partisinde 369. dlgiide baslayan ve 4 Olcii

boyunca devam eden uzun sesler vardir.
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Sekil 4.41. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 375-380. Olciiler Aras:
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Sekil 4.42. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 381-389. Ol¢iiler Arast

89



373. dlgiide gelen forte- piano ile birlikte ti¢ vurusluk re diyez ve 374. 6l¢iide noktali
dortliik mi notasinin gelmesiyle baslayan melodi ile birlikte 381. dlgiide tutti olarak gelen
temaya bir baglanti climlesi olusturur. Ayn 6lclide obuaninda diger ¢algilar ile birlikte ilk
girigin (sergi) aksine ana melodiye dahil olmasiyla yeniden sergi boliimii baglar. Bu kisim

bakirlar harig ¢ift forte niiansta ve ana ton olan Re Major tonundadir.
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Sekil 4.43. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 1. Boliim 522-534. Olciiler Aras:

525. dlgtideki kadansa kadar olan bu kisimda hareketler ve tema yeniden sergideki
gibi olmasina ragmen sadece tonu ve bazi ciimlelerdeki varyasyonlar farkhidir. Kadans,
genellikle icracinin teknik ustaligini sergilemek amaciyla yazilmis, yap1 olarak dogaglamaya
benzeyen, degisen uzunlukta bir pasaj veya boliimdiir. Erken donem kongertolarin ¢ogunda
yazili bir kadans yoktu ve icracinin kadansi kendisinin yazmasi beklenirdi. Bu durum ilk
olarak Beethoven'in 5 numarali Piyano Kongertosu i¢in icraci tarafindan ¢alinmasi gereken
bir kadans yazmasiyla degismistir (Apel, 1974, 120-121).512. 6l¢iliniin son dortligiiyle

birlikte tutti olarak baslayan tiim orkestra enstriimanlarinin yer aldig1 hazirlik ciimlesi, 525.
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Olctideki ¢ift forte gelen puandorg ile birlikte solo kemanin kadansina zemin hazirlar. 526.
oOl¢iide solistin miizikalitesini, teknigini ve yetenegini, sergiledigi eserin ana kadansi Joseph
Joachim tarafindan yazilmistir. Brahms bu boliimde Joseph Joachim’in yazdigi kadansi,
Sonat Allegrosu formunun gelisme kisminin doruk noktasina yerlestirmis ve icracinin teknik
becerisini ve miizikal donanimini gosterme amaci tasiyan boliimii soliste, eserin icsel
derinligini ve duygusal zenginligini ifade etme sansi vererek, performansin dinleyiciler
tizerinde derin bir etki birakmasina olanak tanimistir.

527. 6lcilide solo kadansin sona ermesi ile birlikte koda ¢ift piano niiansla sakin bir
sekilde (tranquillo) baslar. Bu 6l¢iiden itibaren eserin giriginde orkestranin ¢aldigi ana tema,
bu defa piano niiansta, solo kemanda duyurulur. Eserin ilk boliimiiniin temalariin kisa bir
duyurusunun ardindan, 555. 6l¢iiden itibaren giderek daha canli ve hizli hale gelen eser, 571.

6lctideki kodalarin ve ana tondaki akorlarin bitimiyle forte ve gorkemli bir sekilde sona erer.

4.2.2. 2. Boliim Adagio

Eserin ikinci boliimii olan, sakin ve yavas bir tempo anlamina gelen Adagio'da
Brahms, obuanin melankolik tinilart dinleyiciyi etkileyici bir miizikal seriivene davet eder.
Besteci, bu beklenmedik solo kongertonun genel atmosferine ¢esitlilik ve zenginlik katarken,
obuayr kemanla da etkilesime sokarak iki enstriimanin farkli 6zelliklerini ustalikla
birlestirmistir. Romantik donemin ifade zenginligini tasiyan obua, Adagio boliimiindeki
duygusal yogunlugu derinlestirir ve Brahms'in orkestrasyon becerisini gosterir. Bu 6zel
kullanim, Brahms'in bestecilik becerisini ve eserin evrensel anlamin1 vurgular.

Unlii Amerikali obuact John Ferrillo'ya gére, "Brahms kongertosundaki olaganiistii
melodiyi obuaci g¢alarken solo kemancinin beklemesi, miizikal denge ve ifade uyumu
acisindan her zaman potansiyel bir rahatsizlik kaynagi olmustur." Ferrillo'nun rekabet duygusu
eglenceli ama ayni zamanda bu solonun neden orkestra obua segmelerinde her listede yer aldigina
da isaret eder. Brahms'in keman kongertosunun ilgili béliimiinde, besteci, birinci obua
partisini keman solistine esit bir solo obua seviyesine yiikseltir; bu diizenleme, otuz iki dikkat
cekici miizikal 6l¢ii boyunca belirgin bir sekilde kendini gosterir. Obuacinin, sef ve solist
kemanciyla uyumlu bir sekilde koordine edilmesi gereken bu 6zel solo, i¢inde bir dizi zorlukla

karsilasmasi olasidir (Woodard, 2017, s.41).

91



2 Fléten

2 Oboen

2 Klarinetten in B

2 Fagotte

2 Hérnerin F } [fn

Solo-Violine

1.Violine

2.Violine
Bratsche

Violoncell

KontrabaB

Adagio W i T O e
= e
SSSSisocezisss 2
E—r__‘ﬁﬁ_‘ v ; \./% T3 -
L [ g v@:f$i—~f>

- . — -
— - —— ——
— — — -

Sekil 4.44. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Boliim 1-8. Olgiiler Arast

Fa major tonunda 2/4° liik 6l¢iide olan ve Ug Béliimlii formda yazilmis olan Johannes

Brahms'in Op. 77 Re Major Keman Kongertosunun Adagio boliimii obua agisindan dikkat

cekici bir 6zellige sahiptir. Fagotlarin ilk 6lglide, kornolarin da ikinci dlgiide katilimiyla

obua, beklenmedik ve tatli bir melodi ile soloya baglar.
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Sekil 4.45. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Béliim 1. Obua Partisi 1-45. Olgiiler Arast

Bu an, bestecinin eserinin yenilik¢i ve duygusal derinligini agik¢a ortaya koyar.
Ferillo’nun da dedigi gibi obuacinin melodiyi sekillendirdigi bu anlarda solo kemanin beklemesi,
eserin dinamik dengesini korumak ve ifadesini tutarli kilmak adina hassas bir denge gerektirir. Bu
bekleyis, bir yandan obuacinin bu muhtesem melodiyi 6ne ¢ikarmasina neden olurken diger
yandan solo kemanin miizikal karakterini slirdiirmesini saglamalidir. Bu 6zenli dengeleme,
dinleyiciye derin bir miizikal deneyim sunabilmek i¢in icracilarin 6zgiin ifadelerini koruma ve
birlestirme becerisi gerektirir. Brahms'im bu kongertosu, bu zorlu dengeleme meydan okumasin
ustalikla agarak, obua ve solo keman arasinda kusursuz bir uyum ve etkileyici bir miizikal
biitlinliik olusturmay1 basarmustir.

Bu soloya, piano niianslarina tath ve yumusak bir giris yapmak, ciimleleri baglantili ve
miizikal bir ifadeyle c¢almak onemlidir. Dogal ve abartidan uzak, homojen bir vibrato
kullanimryla, enstriimanin sesini olabildigince miizikal bir kaygiyla calmak gereklidir. Miizisyen,
notalar arasindaki gegisleri 6zenle ele almal1 ve melodik ifadeyi vurgulamak adina her bir climleyi
Ozenle islemelidir. Boylece, solonun biitiinlinde siirdiiriilecek olan yumusaklik ve miizikal

derinlik, dinleyicilere etkileyici bir deneyim sunacaktir.
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Sekil 4.46. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Boliim 26-33. Olgiiler Arast

Obua solo 32. dlgiiye kadar devam eder ve bu 6lgiide yerini solo kemana birakir.
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Sekil 4.47. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Boliim 34-40. Olgiiler Arast

Obuanin ¢aldig1 ana melodiyi devralan solo keman, bu melodiyi genel olarak tiz notalarda
cesitlendirerek 46. 6l¢liye kadar devam ettirir.
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Sekil 4.48. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Boliim 41-47. Olciiler Arast

Diger partilerde bu tath melodiye uyumlu bir sekilde eslik ederler. Bu 6l¢iide tiflemelilerin

sekizlik notalarda gelen kromatik hareketlerine 46. dl¢iiniin son sekizliginden itibaren yaylilarda
katilir.
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Sekil 4.49. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Béliim 48-53. Olgiiler Arast

48. olctide gelen ve 1ki dl¢ii devam eden keman solo ¢esitli ritmik varyasyonlar yaparak
yaylilar ve iiflemeli ¢algilarla kiiciik soru cevap climleleri olusturur.

52. dlciiden itibaren baglayan degisiklikle birlikte, eser Pastoral atmosferini terk ederek
tutkulu Fa diyez min6r tonuna gecer. Brahms'm bu tonal degisikligi, eserin duygusal atmosferinde
Oonemli bir doniistim yaratir (Hsie, 1997, 5.92).

Fa diyez mind6r tonu genellikle daha yogun, dramatik ve tutkulu duygulan cagristirir.
Pastoral atmosferi terk etmek, dogadan esinlenen huzurlu ve pastoral bir havay1 birakarak, daha
derin ve igsel duygulara odaklanmay1 ifade eder. Bu tonal degisiklikle birlikte enstriimantal
dokuda da farkliliklar goze carpar. Ornegin, yayh calgilar daha yogun ve duygusal bir ifadeyle bu
kismu ¢alarken iiflemelilerin sesleri daha vurgulu ve dramatik olabilir. Bu da armonik yapilarda
daha karmasik ve duygusal gecisleri gosterir. Melodik olarak, Fa diyez minér tonu daha
melankolik ve igsel bir nitelige sahiptir. Melodilerin yapisi degiserek, dinleyiciye yeni duygusal
katmanlar sunar. Belki de bu degisiklikle birlikte, Brahms'in eserinde anlatmak istedigi duygusal
bir hikaye veya i¢sel bir ¢catisma ortaya ¢ikar.
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Sekil 4.50. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Boliim 54-59. Olgiiler Arast

Ikinci béliimiin iigiincii kisminda 54. 6lgiide gelen tutti ile birlikte ikinci vurusun son
onaltiliginda obua partisi de bu harekete katilir. 56. dlciide gelen "piu largamente" boliimiiyle
birlikte solo keman 6ne ¢ikar. Solo keman, ana temay1 6ne ¢ikararak, eserin baslangicindaki
temaya bir doniis yapar, bu da eserin duygusal derinligini artirir ve dinleyiciyi ana tema ile daha
yakin bir bag kurmaya davet eder. Belki de solo kemanin melodik siislemeleri, miizikal ifadesi ve
teknikte gosterdigi beceriler, temay1 daha zengin ve etkileyici bir sekilde sunmaya olanak tanir.
Ayrica eserin igsel dramatik gelisimini vurgular ve dinleyiciyi miizigin duygusal yogunluguyla
daha fazla etkilesime sokar. Bu etkilesim 78. ol¢iiye kadar devam eder. 54. dl¢iide gelen tutti ile

birlikte ikinci vurusun son onaltiliginda obua partisi de bu harekete katilir.
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Sekil 4.51. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 2. Boliim 78-83. Olciiler Arasi

78. olclide rekspozisyonda tekrar gelen solosuna kadar obua partisinde herhangi bir nota
yoktur. Bu 6l¢iiden itibaren baslangigta ki tema ile ayn1 olan obua solo ile birlikte, ilk bolimdeki

climleler ve varyasyonlar ana ton olan Fa Major’de tekrarlanir ve eser 116. 6lglide sona erer.

4.2.3. 3. Boliim Allegro Giocoso, Ma Non Troppo Vivace

Unlii besteci Johannes Brahms'in Keman Kongertosu'nun iigiincii boliimii, eserin
genis kapsamli ve duygu yiiklii yapisinin doruk noktasidir. Bu bolim genellikle "Allegro
giocoso, ma non troppo vivace" olarak adlandirilir, Re Major tonunda, 2/4’liikk olgiide
tempolu bir karaktere sahiptir ve Sonat Allegrosu formundadir. Kongertonun {i¢iincii boliimii,
onceki boliimlerin duygusal yogunlugunu devralir ve daha neseli ve eglenceli bir atmosfer
sunar. "Allegro giocoso" ifadesi hizli tempolu, coskulu bir oyun anlamina gelir ve Brahms

bu boliimde dinleyiciyi enerjik ve neseli bir miizikal yolculuga davet ederken neseli ve hizl
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tempolu karakterin altinda, zaman zaman igsel bir hiiziinii ve romantik bir duygusallig
hissettirir. Bu, bestecinin miizikal ifadesinin zenginligini ve ¢ok yonliiliigiini vurgular.

Brahms'in Keman Kongertosu'nun {i¢lincii boliimii, eserin biitiinlindeki dramatik
gelisimi zirveye tastyarak coskulu bir sonuca ulastirir. Keman partileri, sadece teknik ustaligi
degil ayn1 zamanda duygusal derinligi de vurgulayarak, dinleyicilere unutulmaz bir deneyim
sunar. Canli orkestrasyonun etkileyici katkisiyla birlesen bu boliim, eserin genel yapisina
katkida bulunarak, izleyicileri biiyiileyici bir miizikal yolculuga ¢ikarir. Hafizalarda iz
birakan bu kesit, Brahms'in bestecilik becerisi ve duygu yiiklii ifadesiyle birleserek keman
kongertosunu unutulmaz kilar.

Bu boliim biiyiik bir giicle doludur ve neseli bir canliliktan esinlenmistir. Baglangigta solo
keman, canli bir enerjiyle Macar miizigi etkisi tastyan ikili duraklar (double-stops) ile dikkat ¢eker.
Ardindan, orkestra, ana temay1 tekrarlayarak miizige zenginlik katar. Ikinci tema, belirgin bir
noktali ritimle giiglii bir sekilde kendini gosterir ve kemanin tekrarladigi ilk tema takip eder, bu
da dinamik bir miizikal ilerleme saglar. Kemanin kisa bir kadans ¢aldig1 boliimden sonra, ritmik
ve duygusal bir degisimle coda'ya gecis yapilir. Bu, eserin sona erisini gii¢lendiren etkileyici bir
an yaratir. Coda'da, ilk temanin ayn1 motifi tekrar ortaya ¢ikar ve ardindan ii¢ gii¢lii akor, bir tiir
Macar dans1 benzeri boliimle bu kesiti etkileyici bir sekilde sonlandirir. Bu, eserin zengin ve ¢esitli

motiflerini bir araya getirerek dinleyiciye unutulmaz bir final sunar (Hsieh, 1997, s.92-93).
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Sekil 4.52. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Béliim 1-5. Olgiiler Arast

Kongertonun {igiincii boliimii, biiyiileyici bir atmosfer olusturan ¢ift ses ¢alan solo
kemana yaylilarin eslik ettigi muazzam bir baslangicla karsimiza ¢ikar. Bu boliim, ritmik
cesitlilik ve canlilik ile dikkat ¢eker. Yaylilar, ritmi destekleyen giiclii bir temel olustururken,

kemanin virtii6zitesiyle birlikte muhtesem bir uyum icinde hareket eder.
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Sekil 4.53. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 6-11. Olgiiler Arast

9. dlgiide katilan obua dahil tiim tiflemelilerin ana temay1 forte niiansta ve marcato

stilinde ¢alarak solo kemandan devralarak bu temay1 16. Olgliye kadar tekrar ederler.
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Sekil 4.54. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 12-17. Olgiiler Arast
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Sekil 4.55. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 18-24. Olgiiler Arast
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Sekil 4.56. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 25-32. Olciiler Arasi
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16. dlclide solo keman mi notasindan baslayan ve asagi dogru hareket eden 32’lik
gamsal gecis notalariyla temay1 tekrar {iflemelilerden devralir ve 27. dl¢iiye kadar islemeye
baslar. Ayni 6l¢iide bu sefer ana temay1 yaylilar devralirken obua ile birlikte diger tiflemeli

calgilar ritmik ve trilli hareketler ile eslik ederler.
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Sekil 4.57. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 33-39. Olgiiler Arast

35. olciide solo kemanda tiglemeli onaltilik ritimde tel degisimleri ile gelen virtiidzik
hareketler varken obua dahil tiim orkestra partilerinde sekizlik es ve notalarla gelen ritmik

hareketler bulunmaktadir.
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Sekil 4.58. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Béliim 40-44. Olciiler Arasi

43. dlgilide ise kemanin tiglemeli onaltilik ritimleri devam ederken yaylilardaki ritim

sikistirilmis onaltilik ve sekizlik nota ve eslerden olusmaktadir.

J.B.13

Sekil 4.59. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 50-54. Olciiler Arasi
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Sekil 4.60. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 55-61. Olgiiler Arasi

55. oOlcliye kadar tiflemelilerde ve obua partisinde herhangi bir nota yoktur. Ayni
Ol¢iiniin ikinci dortliigiinde obua ve diger iiflemeli calgilarda iki vurusluk bagli dortliik
notalar, 56. 6l¢iiniin 2. vurusunda staccato sekizlik ve 57. dl¢iliniin basinda forte staccato ile
birlikte yeni bir climle baslar. Solo keman partisinde ise onaltilik tigleme ritimler 52. 6l¢iiniin

son vurusunda baslayan cresendo ile birlikte 32°lik notalara doniistir.
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Sekil 4.61. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 71-78. Olgiiler Arasi
73. 6l¢iiniin ilk sekizliginde kemanin pasaji sona erdirmesiyle tutti olarak baslayan

gelisime 75. Ol¢iliniin ikinci dortliiglinde, ¢ift forte sol diyez notasi ile obua tam doruk
noktasinda katilir.
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Sekil 4.62. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 79-89. Olgiiler Arast

Bu gorkemli tuttiye solo keman, 79-82. dl¢iiler arasinda ritmik hareketlerle eslik eder.
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Sekil 4.63. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 90-97. Olgiiler Arasi

Bu boliimiin en 6nemli tuttisi 93. dl¢iiniin ilk sekizliginde bitmesiyle birlikte solo

keman rekspozisyona (yeniden sergi) baslar.

J.B.13

Sekil 4.64. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 263-266. Olgiiler Aras:
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Bu dl¢iiden itibaren baslangicta ki tema ile ayn1 olan keman solo ile birlikte, ilk boliimdeki
climleler, ritmik yapilar ve varyasyonlar ana ton olan Re Major’de tekrarlanir ve eser orkestrada

265. olglide gelen puandorgtan sonra 266. dl¢iide keman solo kisa bir kadans yapar.

62
267 it a
Poco pili presto £ — B B, ) s B
Fl, e s e 3t I
P P cresc.
04 1 MR-
= = Eer— e M)
5 1. P cresc, g
e
rid ‘l
B : = oS 2 ; B
Fag. s 3 .
Pk,
Solo
1Viol.
2Viol. — 53 :
% p’cmc.
Br. ki — s B
S P eoresc.
\ LN S S =SS S s RS T =S == E S == EEEE===c=
> R R f ¢ et eSS
.= o =
K-B. L == = = - - s — £ = 1 x : = ; & ? 2
5 ni ; ) ’ J cresc. y
o Poco pil presto =

Sekil 4.65. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 267-274. Olciiler Arast

Coda, 267. olgilide, poco piu presto temposu ve piano niiansiyla baglar. Bu boliim,
kongertonun onceki kisimlarina kiyasla daha hizli ve enerjik bir tempoya sahip olup, ayni
zamanda daha hassas bir dokunusla, yumusak bir sekilde ¢alinmasi gerekir. 271. dlgiide solo
kemanda, aksanli dortliik ve spiccato ticlemelerle cift ses gelen hareketli bir tema baglar. Bu tema,
kemanin virtiiozitesini ve melodik derinligini vurgulayarak, dinleyicinin dikkatini ¢eker.
Kemanin bu gii¢lii tema ile etkilesimi, eserin duygusal zenginligini artirarak dinleyicide derin
bir izlenim birakir. Ilk olarak Fagot ve klarinette baglayan 269. dl¢iide fliit ve 273. 8lgiide obuanmn
katildigr stislemeli staccato dortiik notalar 277. dlglide yerini iki 6l¢ii boyunca forte niiansta

sttaccato tiglemelere birakir.
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Sekil 4.66. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 275-282. Olgiiler Arast

Bu enstriimanlarin siislemeli staccato dortlik notalari, eserin renk paletini
genisleterek dinleyicide tinisal bir zevk yaratir. Enstriimanlarin uyumlu sesleri, miizigin
dokusunu zenginlestirir ve Brahms'im 6zgiin tarzin1 yansitir. 277. 6lgiide, bu zengin temay1
daha da giiglendirmek adina siislemeli staccato dortliik notalar, iki 6l¢li boyunca forte
niiansinda ¢alinan iiclemelere yerini birakir. Bu dinamik degisim, eserin enerjisini artirir ve
dinleyicide bir yiikselis hissi uyandirir. Ayni zamanda, farkli enstriimanlar arasindaki
etkilesimi vurgulayarak kongertonun son kismina dogru giiclii bir gegis saglar. 279. 6lciide de

tekrar stislemeli staccato dortliik notalar 289. 6l¢iliye kadar devam eder.
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Sekil 4.67. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 283-289. Olciiler Aras:

279. olglide solo kemanda Coda’nin basindaki ana tema ayni notalar ile bir oktav tiistten

gelerek 288. dlciiye kadar devam eder.

112



§\\

g:’é%;éﬁ:##ig‘ S - >
F1. i — — = &
g dalha oo 2 : .
ob. ’:#hf%ér ===z ,, =
e — | 1
i . £ ‘;f. ¢ . J: -'Hl3 ba ysa oo | ola
ar. - - - . T f ;E’ = T T
. = e 1.
Fos. (R T =:=——
) *3Vie | o il 1 _ il
(D) = =i
Hr. e P
(E) = =
M m ~ s pt P Eﬁ ; ‘E. h
ot = = -Jé-, Y d' > * dim
S

:

L1

L1
V(E
"
™

1] et
§

2Viol. 3 3 % = =
‘zl%_,i = _|¥ " "
Br. bt %? —c=— =] @t ?%%
g S S pp lem dim.
o SN pizs . - 3 = ¥
K-B == dyl i i : $ ! 3 =k S i =
= = 1B.13 ko

Sekil 4.68. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 290-297. Olciiler Aras:
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Sekil 4.69. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 298-305. Olgiiler Arast
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292. 6lgiiniin ikinei dortligiinde piano niiansta ritmik hareketlerle baglayan daha sonra
uzun sesler ve tekrar ritmik hareketlerle devam eden obua soloya, 300. ol¢lide 2. Obua, 302.
Ol¢tide de fliitler dahil olur. 304. dlgiide sitislemeli dortliik olan ilk temaya doniiliir. Solo keman
ise 292. 6lgiinilin son dortliigiinde onaltilik kromatik oktavlarla gecis temasini 304. dlciiye kadar
devam ettirir. Ayni Ol¢iide orkestra partilerinde siislemeli dortliikler varken solo kemanda ise

piano niiansta bazen ¢ift sesle gelen iiclemeli virtiiozik pasajlar vardir.
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Sekil 4.71. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 2. Obua Partisi 302-332. Olgiiler Aras:

313. 6l¢tide piano niiansta iki bagl dortliik notalarla 2 obua partisi baglar, 1. obua, 315.
ol¢liniin son dortliiglinde noktal sekizlik onaltilik ritmik notalarla beliren kisa bir solo yapar. Bu
animsatict solo, dinleyicide bir kontrast yaratir ve onceki temalarm yogunlugunu hafifletir.
Noktal1 sekizlik onaltilk ritmik figiirler, obuanin ifadesini vurgular ve bu enstriimanin

karakteristik sesini 6n plana ¢ikararak miizige 6zgii bir renk katmis olur.
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Sekil 4.72. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 315-322. Olgiiler Arast

315. ol¢liniin son dortliiglinde baslayan yaylilarin esligindeki solo kemanin gecis

ciimlesine, 319. 6lgiide obualar bagh dortliik kromatik notalar ile katilir.
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Sekil 4.73. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 323-330. Olgiiler Aras:
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Bu gecis sonunda 327. dlciide ana tema, ¢ift forte niiansta gérkemli bir sekilde tiim
orkestra partilerinde son kez kendini duyurur. Burada solo kemanin giiclii ¢ift forte ¢ikislari,

orkestranin heyecan verici yanitlari ile bir araya gelir.
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Sekil 4.74. Brahms Op 77 Keman Kongertosu 3. Boliim 338-348. Olciiler Arast
348. dl¢giiye gelindiginde, bu muazzam diyalog ve etkilesimlerin ardindan eser, ¢ift

forte niiansindaki muazzam bir kapanisla sona erer. Bu gérkemli final, Brahms'in ustalig1 ve

eserin biitiinliigi ile birleserek, kongertonun unutulmaz bir sona erisini saglar.
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SONUC

Obua, miizik tarihinde evrimlesen bir enstriiman olup, 6zellikle romantik donemde
belirgin bir rol oynamistir. Bu donemde, besteciler duygusal ifadelerini genis bir tonal
aralikla iletebilen obuay1 siklikla tercih etmislerdir. Obuanin zengin ve duygusal tonu,
romantik dénem miiziginin lirizm ve duygusalligini ifade etmek icin ideal bir enstriiman
haline gelmistir.

Romantik donemde obua, duygusal ifadesi ve tonal zenginligiyle 6n plana ¢ikan bir
enstriiman olmustur. Brahms'in keman kongertosu gibi eserlerde obuanin rolii, bu déonemin
miizigindeki romantik 6gelerin vurgulanmasinda etkili olmustur. Obuanin genis tonal araligi,
lirik melodileriyle romantik donem bestecilerine ilham vermis ve bu enstriiman, biiyiik
orkestral yapitlarda ve odakli kompozisyonlarda 6nemli bir rol oynamastir.

Romantik dénem, miizik tarihinde bireyselcilik, milliyetcilik, egzotizm, gercekeilik
ve Sturm und Drang gibi ¢esitli estetik akimlarin etkili oldugu bir donemdir. Bu donem,
sanatcilarin eserlerinde kendilerini ifade etmeye yonelik giiglii bir egilimi, ulusal kimlik ve
kiiltiirel unsurlara duyulan 06zlemi, egzotik konularin ve temalarin sanat eserlerine
entegrasyonunu, gergek hayatin detayli bir sekilde tasvir edilmesini ve derin, tutkulu
duygusal ifadelerin miizikal eserlerde 6ne ¢ikmasini igerir. Romantik donemde miizik,
duygusal zenginlik, 6zgiir ifade ve ¢aginin sosyal, politik ve kiiltiirel baglamina duyarlilik
gibi 6zellikleriyle taninir.

Romantik Donemde miizik anlayisi, duygusal derinlik, bireysel ifade ozgiirliigii,
dogaglamaya verilen onem, ¢esitli duygu durumlarini ifade etme ¢abasi ve 6zgiin miizikal
ifade bicimleriyle karakterizedir. Sanatcilar, eserlerinde igsel diinyalarini kesfetme ve
duygusal zenginliklerini miizige yansitma amaciyla daha once goriilmemis ozgirliiklerle
calismislardir. Bu donemin miizigi, derin duygusal ifadelerin vurgulanmasi, ulusal kimlik
arayislari, egzotik temalarin kullanimi ve gercek hayatin detayli tasvirine olan ilgi ile
karakterizedir. Romantik besteciler, eserlerinde siklikla kisisel duygusal deneyimleri ve
toplumsal olaylara duyarliliklarin1 yansitmis, miizigi araciligiyla duygusal derinlik ve
Ozglinliik arayisina girmislerdir. Bu donemin eserleri, dinleyiciyi duygusal bir yolculuga
cikararak miizikal ifadeyi genisletmis ve miizik sanatin1 zenginlestirmistir.

Johannes Brahms, romantik donemin 6nemli bestecilerindendir ve genis orkestral

eserleriyle taninir. Onun keman kongertosu, bu enstriimanin romantik donemdeki 6nemini
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vurgular. Brahms, keman kongertosunda klasik formlar1 ve romantik ifadeyi birlestirerek
dikkat c¢eker. Orkestra ve keman arasindaki etkilesim, obua gibi iiflemeli enstriimanlarla
duygusal zenginligi artirir. Brahms'in eserlerindeki obua partileri, bu enstriimanin duygusal
derinligi ve eserlere katkis1 agisindan 6nemli bir yerde durur.

1878 yilinda Re Major Op. 77 Keman Kongertosu'nu bestelemeye baslayan Johannes
Brahms’in bu 6nemli eserin yaratmasinda, kemanci-besteci Joseph Joachim'in dostlugu
Oonemli bir rol oynadi.

Brahms'in Keman Kongertosu'nun ilk bdliimii, miizigin derinliklerine dokunan
dramatik bir anlati ve duygusal zenginlikle karakterizedir. Orkestranin gii¢lii ve dinamik
temalar1 eserin atmosferini olustururken, kemanin melankolik ve virtiidz temalar1 dinleyiciyi
derin bir duygusal yolculuga cikarir. Brahms, bu boliimde geleneksel kongerto formunu
ustalikla kullanarak solist ile orkestra arasinda siirekli bir etkilesim saglamistir. Keman,
kendine 6zgii melodik ve teknik 6zellikleriyle 6ne ¢ikar. Orkestra ise zengin ve yogun bir ses
paletiyle destek vererek, eserin biitiiniinde epik bir anlati olusturur. Brahms'in Keman
Kongertosu'nun ilk boéliimiinde, obua partisi belirgin bir sekilde kendini hissettirmez ve
genellikle keman solosu ile orkestra arasindaki yogun etkilesime odaklanilir. Brahms'in
miizikal dehasinin ve Romantik donemin giizelliklerinin bir 6rnegi olan kongertonun bu
boliimii, miizik otoritelerince basyapit olarak kabul edilir.

Brahms'in Keman Kongertosu'nun ikinci boliimi, ilk boliimden farkli bir atmosfer
sunarak daha i¢sel, huzurlu ve lirik bir nitelik tagir. Bu boliimde odak, genellikle solo keman
ve obua arasindaki etkilesimdedir. Kemanin duygusal derinligi bu bdliimde daha da
vurgulanirken obua solosu naif ve igsel bir tonalite ile One ¢ikarak, eserin duygusal
derinligine dokunan zarif bir melodik katki saglar. Obuanin hassas tonu, kemanin melankolik
temalartyla etkilesime girer, romantik bir atmosfer olusturarak dinleyiciyi duygusal bir
yolculuga ceker. Obuanin parlak ve duygusal tonu, miizige tinsel bir dokunus katar ve
dinleyiciye duygu dolu bir serenadin tadini sunar. Brahms, obua solosunu kullanarak eserine
zarafet ve duygusal zenginlik katarken, bu enstriimanin 6zel tonalitesiyle romantik bir
atmosfer yaratmistir.

Brahms'in Keman Kongertosu'nun {igiincii boliimii, eserin genis kapsamli ve duygu
yiiklii yapisinin zirvesini olusturur. Bu boliim, genellikle "Allegro giocoso, ma non troppo

vivace" olarak adlandirilir ve hizli tempolu bir karaktere sahiptir. Brahms, coskulu oyun
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anlamini tasiyan ifadesi altinda zaman zaman igsel bir hiiziinli ve romantik bir duygusalligi
ustaca isler. Keman solisti, etkileyici teknik zorluklar ve virtidzik figiirlerle bezeli temalari
bliyiik bir ustalikla icra ederken, orkestra da bu enerjiyi ¢esitli ses renkleri ve dinamikleriyle
destekler. Bu boliimde obua partisi, eserin genel atmosferine zarif bir dokunus katmakla
birlikte, 6zellikle romantik duygusallig1 ve hiizlinii vurgulayan 6nemli bir rol oynar. Obuanin
parlak tonalitesi, keman solosu ve orkestranin enerjik temalar1 arasinda duygusal bir denge

saglayarak, miizigin i¢sel derinligini ve zenginligini artirir.
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