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0z

Bu calismada, gitar transkripsiyon literatiriinde ender olarak rastlanan, bestecinin
kendisi tarafindan yapilmis olan gitar transkripsiyonlari incelenmistir. S6z konusu
eserlerden secilen ornekler, transkripsiyonun temel ilkeleri kapsaminda ele alinmis
ve bu ilkelere ne derecede bagl kaldiklari degerlendirilmistir.

Bu baglamda, yapilan literatur taramasi sonucunda notalarina ulasilabilen butun
eserler degerlendirmeye alinmis, bunun sonucunda da her biri ayri bir besteciye ait
olan U¢ eser incelenmistir.

Eserlerin orijinal versiyonlari ile gitar transkripsiyonlarinin 0Ol¢i bazinda
karsilastirmasi yapilarak, arada melodi, armoni ve ritm agisindan ne gibi farkliliklar
oldugu belirlenmis, elde edilen veriler 1g1ginda bestecilerin transkripsiyonda, eserin
aslina ne derecede bagli kaldiklari yorumlanmigtir.

Arastirma sonucunda, elde edilen bulgularin genel ¢ergevede bir 6zeti ¢ikariimisg,
amag ve hedefler dogrultusunda elde edilen sonuglar agiklanarak gelecek arastirma
ve galismalara 1gik tutacak oneriler verilmistir.

Anahtar sozciikler: Klasik gitar, transkripsiyon, Mompou, Santorsola, Villa-Lobos.



THE ANALYSIS OF THE GUITAR TRANSCTIPTIONS MADE BY
THE COMPOSERS THEMSELVES

Supervisor: Dr. Ogr. Uyesi Eren SUALP
Author: Giirkan GULTEKIN

ABSTRACT

In this study, the guitar transcriptions made by the composers themselves, which
are rare in guitar literature, were examined. The instances selected from such works
were discussed in the concept of fundamental principles of transcription and the
extent to which those principles apply to these instances, was evaluated.

In this context, all of the works that the scores of which can be reached, were taken
into consideration. As a result, three works that belong to different composers, were
examined.

By making measure-level comparisons of the original versions and the guitar
transcriptions of these works, their melodic, harmonic and rhythmic differences were
determined. With the guidance of the data obtained, interpretations were made on
the degree that the composers remain consistent with their original works.

In the end, the results obtained from the study were summarized in a general

perspective, along with the explanations of the results obtained in terms of the goals
of the study and suggestions that will shed light on future research.

Keywords: Classical guitar, transcription, Mompou, Santorsola, Villa-Lobos.
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TANIMLAR DiZziNi

Basso Continuo: “Surekli bas. Genellikle Barok muzikte toplu galigta viyolonsel,
viyola da gamba, fagot, bas, lavta, org ve klavsen gibi pes sesleri ¢ikarabilen
calgilarin eglikte eserin suresi boyunca tonaliteyi desteklemek igin c¢aldigi bas
partisi.” (Aktuze, 2010, s. 53)

Divisi: “Orkestra partilerindeki parti bdlinmesi” (Ulug, 2019, s. 101)

Muvman (Mouvement): “Senfoni, kongerto, sonat, stit gibi ¢ok kisimli eserlerin
bolumlerine verilen ad.” (Aktlze, 2010, s. 401)

Oktav transpozeli sol anahtari: Yazildidi oktavin bir oktav altindan duyulan
seslerin ifade edildigi sol anahtari. Klasik gitarda genel olarak bu anahtar kullanilir.

Orijinal aktarim: Bkz. “2.3. Verilerin Toplanmasi”
Diptik: “Bir sanat terimi olarak diptik, iki pargcadan ya da panelden olusan ve birlikte

tek bir sanat eseri olusturan eserlerdir. Bunlar birbirine ilistirilebilir ya da birbirine

eklemlenerek sunulabilir.”

(Wikipedia. Dyptich. Erisim : 03.10.2023. https://en.wikipedia.org/wiki/Diptych)
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GiRiS

Klasik gitar repertuvari, ¢ok boyutlu ve genis bir yelpazeye sahiptir. Gitar igin
bestelenmis orijinal eserler oldugu gibi, farkli enstrimanlardan gitara uyarlanmis
eserler de repertuvarin énemli bir bolumunu olusturur. Fernando Sor(1778 - 1839),
Ferdinando Carulli (1770 - 1841), Mauro Giuliani (1781 - 1829), Francisco Tarrega
(1852 - 1909) vb. isimler basta olmak Uzere birgok besteci, gitar i¢in eserler
vermiglerdir. Ancak Johann Sebastian Bach (1685 - 1750), Domenico Scarlatti(1685
- 1757), Isaac Albeniz(1860 - 1909), Enrique Granados(1867 - 1916) gibi birgok
besteci de, gitar igin higbir eser yazmamis olmalarina karsin, eserleri gitar
repertuvarinda yaygin bir sekilde seslendiriimektedir. Bunun yaninda; Francisco
Tarrega(1852 - 1909), Mauro Giuliani(1781 - 1829), Johann Kaspar Mertz (1806 -
1856), Agustin Barrios Mangore(1885 - 1944) gibi bazi gitar bestecileri de, kendi
eserlerinin yani sira gitar igin yaptiklari transkripsiyonlarla da Gnludurler. Ispanyol
klasik gitar virtu6zi Andres Segovia(1893 - 1987), yaptigi transkripsiyonlar ile gitar
repertuvarini oldukca genigletmistir ve bu katkilariyla klasik gitar tarihninde onemli bir

yere sahiptir.

Gitar transkripsiyonlari Uzerine literatirde birgok arastirma, makale ve tez
bulunmaktadir. Ancak bu galismalarin tamamina yakini, bir eserin, bestecisi disinda
kisiler tarafindan yapilan transkripsiyonlarini incelemektedir. Bu arastirma,
bestecilerin kendi gitar transkripsiyonlarini incelemesi ve bunlari genel bir baslik

altinda toplamasi bakimindan digerlerinden ayrilmaktadir.

Bestecilerin kendi eserlerinden yaptiklari transkripsiyonlarin tarihte birgok ornegi
vardir. Ornegin J.S Bach, BWV 1003 la mindr keman sonatini, BWV 964 re mindr
klavsen sonati olarak klavsene, BWV 1011 do mindr viyolonsel siitini (No. 5) ise
BWYV 995 sol mindr lavta suiiti olarak lavtaya uyarlamigtir. Edward Elgar’in “Enigma
varyasyonlar1”” ve Stravinsky’'nin “Ates Kusu” adli bale muizidi de, bestecilerin

kendileri tarafindan yapilan piyano transkripsiyonlarina ornektir.



Gorsel 1. J.S BACH / BWV 1003 keman sonati el yazmasi (BACH, 1726)
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Gorsel 2. J.S BACH / BWV 964 klavsen sonati el yazmasi (BACH, 1750)
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Gorsel 3. J.S BACH/BWYV 1011 viyolonsel suiti el yazmasi (BACH, 1760 - 1789)
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Gorsel 4 J.S BACH / BWV 995 lavta siti el yazmasi (BACH, 1727 - 1731)
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Muzik tarihinde orneklerine nisbeten sik rastlanabilen bu olgunun, gitar
literatrindeki 6rnekleri yok denecek kadar azdir. Ancak diger yandan, yirminci
yuzyilda 6zellikle Segovia’nin ¢abalari sonucunda, gitarist olmayan bir¢ok besteci,
gitar icin eserler yazmigtir. Bu bestecilerin gogunlukla gitar calmadiklari
dusunuldugunde, bu eserleri piyano ya da diger enstrumanlar Uzerinde dusunup
tasarlamig olmalari olasidir. Bu agidan bakildiginda, gitarist olmayan bestecilerin,
eserlerini en basta gitar icin yazarken dahi bir ¢esit aktarim sureci izledikleri fikri

one surulebilir.

Bu arastirma kapsaminda incelenmis olan eserler ise, orijinali bagka bir enstruman
icin yazildiktan bir sure sonra bestecisi tarafindan gitara uyarlanmis eserlerdir. Bu
baglamda, segilen Ug¢ bestecinin birer tane eseri ele alinmig ve bu eserler,
orijinalleriyle kargilagtirmali olarak analiz edilmistir. Aragtirmanin, s6z konusu
bestecilerin hem gitara hem de kendi eserlerine bakis agilarini anlamaya yonelik

ipuglari sunacagi 6ngorulmektedir.



1. BOLUM: GENEL BILGILER

Bu bolumde; oncelikle transkripsiyon kavrami ve temel ilkeleri hakkinda bilgi
verilmis, ardindan arastirmanin orneklemini olusturan eserlerin bestecileri,
yasamlari ve eserleri tanitilmig, son olarak da bu arastirmaya konu olan eserleri

hakkinda spesifik bilgiler verilmistir.
1.1. Transkripsiyon ve Temel ilkeleri

Carlos Barbosa-Lima’nin “Guitar. The Art of Transcription” adli makalesinde

transkripsiyonun tanimi su sekilde yapilmaktadir:

“Temel olarak transkripsiyon sanati, bir eserin orijinal olarak yazilmis oldugu
ortamdan bir bagka ortama, muzigin 6zunun degismeden kalacagi bir sekilde,

adapte edilmesi seklinde tanimlanabilir.” (Barbosa-Lima, 1976, s. 32)

Bu tanima gore, farkli enstrimanlar igin yazilmis eserlerin gitara uyarlanmasi da
birer transkripsiyon ornegidir. Bu suregte dnemli olan nokta, eserin aslina bagli
kalinmasi ve eserin bestecisinin ortaya koymus oldugu muzikal yapinin disina
cikilmamasi olarak distnulmektedir. Ancak oncelikle bu ‘aslina baghlik’ ifadesi ile

ne kast edildiginin agikliga kavusturulmasi gerekli goruimuagtar.

Barbosa-Lima’nin taniminda aslina baglilik, “mdzigin 6zUnudn degismemesi” olgusu
ile 6zdeglestiriimistir. Bu ifade ile tam olarak ne kast edildigi ise, s6z konusu

makalenin devaminda daha net bir sekilde agiklhga kavusmaktadir:

Transkripsiyonu yapan, herhangi bir yaratici sanatgi gibi, pargcayi i¢sel kulagi ile sanki zaten
gitar icin bestelenmis gibi duyarak parcanin metafiziksel gérinimiinu kavramalidir. Ardindan
orijinal yapiyi analiz etmeli ve 6zin korundugundan emin olmaldir. Mantiksal mizikal ve
teknik etkenleri temel alarak transpoze i¢in dogru tonu bulmak bir sonraki agamadir. Bir eserin
transkripsiyonu nadiren yalnizca transpoze ile yapilabilir, fakat bu, transkripsiyoncunun kurali
olmaktan ziyade, bir istisnadir. (Barbosa-Lima, 1976, s. 33)

Bu ifadelerden, transkripsiyon slrecinin, enstrimandan enstrimana notasi
notasina yapilmis bir geviri degil, bestecinin aktarmak istedigi muzikal dustincenin
yorumlanarak, bir diger enstriman igin yeniden yazilmasi anlamina geldigi

anlasilmaktadir.

Teknik anlamda dusunuldugunde, transkripsiyonu yapilan bir eserin 6zunun
korunabilmesi agisindan, eserin temalarindaki melodik ¢izginin, eserdeki ritmlerin,

bas yuruyuslerinin ve armonik derecelerin oldugu gibi korunmasi, geri kalan



kisimlarda gerekli goruldikce birtakim degisiklikler yapilmasi vb. sekillerde

transkripsiyonun belli bir standarta oturtulmasi s6z konusu olabilir.

Ancak transkripsiyonu yapan, eserin kendi bestecisi oldugunda, kurallarin bu
sekilde standardize edilmesinin gerekli oimadidi disundlmektedir. Cunku bir eserde
muzikal olarak neyin ifade edilmek istendigine, hangi transkripsiyonun bu fikri
yansitip hangisinin yansitmadigina en dogru sekilde karar verecek olan kigi yine
bestecinin kendisi olarak gorilmektedir. Bu baglamda, arastirmanin “bulgular”
kisminda yapilacak olan analizler sonucunda, bestecilerin yaptiklar
transkripsiyonlarin bu tur standardize bir modelden ne olgude saptiginin
yorumlanabilmesi 6ngorilmekte ve s6z konusu degisikliklerin, bestecilerin eserleri
Uzerinden gelecekte yapilabilecek transkripsiyonlarda ne dlgtde kullanilabilecegine
dair fikir sahibi olunmasi yonunde bir kilavuza ulagiimasinin saglanacagi

dusunulmektedir.
1.2. Besteciler Hakkinda Genel Bilgiler

Arastirmaya konu olan besteciler; Federico Mompou (1893 - 1987), Guido
Santorsola (1904 - 1994) ve H.Villa Lobos (1887 - 1959), bu bolumde tanitiimigtir.

1.2.1. Federico Mompou
Yasami

Mompou, 1893 - 1987 yillar arasinda yasamis Katalan bestecidir. Yasaminin bir
bolimi Ispanya’da, gogunlukla Barcelona’da, énemli bir boélimii de Paris'te
gecmistir. Mompou’nun yasami ile ilgili birgok yabanci kaynak bulunsa da, yapilan
literatir taramasinda bulunabilen tek Turkgce akademik kaynak, Dr. Mohammad
Ranjbari’nin “Federico Mompou’'nun Suite Compostelana Eserine iliskin Yeni Bir
Edisyon Onerisi” baslikli sanatta yeterlik tezidir. Besteci ile ilgili bu bélimdeki
bilgiler, gerek Ranjbari’nin tezinde yabanci arastirmacilardan aktarilan bilgilerden,

gerekse de bizzat diger arastirmacilarin ¢alismalarindan naklen verilmektedir.

ispanya’nin Katalonya bélgesinde, Barcelona kentinde diinyaya gelen Mompou,
muzige olan ilgisini kiguk yaslarda géstermistir. Dedesinin bir gan yapimcisi olmasi
onun c¢ocuklugunda bol bol g¢an sesleri dinlemesine neden olmus ve bu da
bestecinin yagami boyunca eserlerine ilham kaynagi olmustur. (Kruckeberg, 2012,
s.12, akt. Ranjbari, 2018, s. 2)



Genelde ice donlk ve okulda yalnizca muzik dersinde basarili bir gcocuk olan
Mompou (Ranjbari, 2018, s.3), muzik kariyerinin temellerini bu yillarda atmaya
basladi. ilkokulu Ecole Francaises’de, ortaokulu ise Hermanos de la Doctrina
Cristiana adh katolik medresede okuduktan sonra(Marco’dan akt. Kruckeberg, s.14,
akt. Ranjbari, 2018, s.3) 1907 yilinda Conservatorio de Liceo’ya girdi. (Kruckeberg,

2012, s. 14, akt. Ranjbari, 2018, s.3)

1911 yilina kadar Pedro Serra ile piyano ¢alisan besteci, 1908 yilinda ilk konserini
verdi. (Kruckeberg, 2012, s. 14, akt. Ranjbari, 2018, s.3) Piyanistlik Uzerine egitim
almasina karsin Mompou, bestecilie daha ¢ok ilgi duymaktaydi(Bendell, 1983, s.
11) ve nitekim bu slire¢, sonunda onun bir piyanist-besteci olarak taninmasini

saglayacak ve besteci, eserlerinin blyluk ¢odunlugunu piyano igin yazacakti.

Mompou’nun bestecilige yonelmesinde rol oynayan en énemli olaylarin basinda,
1910’da Gabriel Faure’nin Barcelona’daki konserini dinlemesinin geldigi birgcok
kaynakta ifade edilmektedir. Mompou konsere ge¢ kaldigi igin Faure’'nin
performansini kapinin arkasindan dinlemek zorunda kaldidini, ancak buna karsin

Faure’nin miziginden ¢ok etkilendigini su sozlerle dile getirmistir:

‘Faure’nin  muizigi, kapilarin arkasindan bile beni igten etkiledi. Kendimi
kompozisyona adamak istedim, Paris’e gidip, aristokrat Fransiz ustadan o parlayan
nefis armoni yeniliklerini 6grenmek istedim.” (Kastner’den akt. Kruckeberg, 2012,
s.15, akt. Ranjbari, 2018, s.3)

Egitimine Paris'te devam etmek isteyen besteci, Paris Konservatuvari’na kabul
edilmek amaciyla kendisi gibi Katalan bir besteci olan Enrique Granados’tan
referans mektubu istemis, ve bu mektubu almak igin yaptigi gérisme, Granados ile
ilk ve son gorusmesi olmustur. Mompou ve Granados, ikisi de Barcelona’da yasiyor
olmalarina kargin bir daha yuz yuze gelmemiglerdir. (Holland’dan akt. Kruckeberg,
2012, s. 15, akt. Ranjbari, 2018, s.3)



Bu tavsiye mektubu sayesinde, hayrani oldugu Faure’nin yonetimindeki Paris
Konservatuvari’na kabul edilen Mompou, Faure ile hi¢cbir zaman sahsen tanismadi.

(Bendell, 1983, s.9, akt. Kruckeberg, 2012, s.15) Mompou, konservatuvarda Louis
Diemer ile piyano, Emille Pessard ile de armoni ve kontrpuan ¢alisiyor (Bendell,
1983, s.9, akt. Kruckeberg, 2012, s.15) , bir yandan da kompozisyona olan ilgisi
devam ediyordu. (Bendell, 1983, s.9)

Besteci bu istegini hayata gecirmekte fazla gecikmedi ve ¢ok ge¢gcmeden kendi
eserlerini yazmaya basgladi. (Bendell, 1983, s.10) Mompou’'nun bestecilikteki bu ilk

donemlerini Kruckeberg, Bendell’den naklen su sekilde aktarmaktadir:

Mompou, bestecilige ydnelik buyik bir iste§e sahip olsa da, geleneksel teorinin kurallari onu
hayal kirikligina ugratmisti. Can sesleri ile oktav, tam begli ve tam dortli araliklara olan sevgisi,
konservatuvardaki hocalar tarafindan desteklenmiyordu. Mompou’nun Pessard ve Rousseau
ile olan kompozisyon c¢alismalari da moral bozucu ve yavast, ¢unki her iki adamin
kompozisyon hakkinda farkli fikirleri vardi. Sonunda Mompou kendi kompozisyon stilini buldu
ve bunda ¢ocuklugunda duydugu seslerin énemli bir payi vardi. Mompou, konservatuvardaki
hocalarinin fikirlerine dayanarak hareket etmek yerine, ‘bir besteci olarak kendi icgudulerini,
hayal giictni ve zekasini rehber almaya’ karar verdi. (Bendell, 1983, s. 11, akt. Kruckeberg,
2012, s. 16,)

Mompou bir yandan bestecilik ¢alismalarini sturdurarken, bir yandan da piyanistlik
egitimine devam etmekteydi. Bestecinin bu donemini Bendell su sekilde

aktarmaktadir:

Besteleri Uzerinde yalniz basina calismakta olan Mompou, deder gorecekleri kanisina
varmadan once onlari hi¢ kimseyle paylasmamaya karar verdi. Bu slre igerisinde, piyano
egitimi alma umuduyla Unli piyano pedagogu Isidore Philipp’e gitti ancak Philipp’in sinifi
doluydu. Philipp, bunun yerine Mompou’ya meslektasi Ferdinand Motte-Lacroix ile ¢alismasini
6nerdi. Motte-Lacroix, Mompou’'nun 6gdretmeni, akil hocasi ve daha sonra da piyano
eserlerinin ilk yorumcusu oldu. (Ibid’den akt. Bendell, 1983, s. 10)

Mompou, 1920'de Paris’e dondu. Mompou’nun Paris’e donusunden sonraki ilk

yillari, Ranjbari’'nin ¢alismasinda su sekilde aktariimaktadir:

1920’lerin baslarinda Paris’te Mompou’nun hayati hareketli geciyordu. Paris®in Unli aristokrat
cevresi onu sicak karsiliyordu. O yillar igerisinde, Mompou kompozisyon stilini de gelistirdi ve
Dialogues, Souvenirs de I'exposition, Seis preludios, Variaciones sobre un tema de Chopin,
Canciones y Danzas no. 3 ve 4, and the songs of Quatre melodies, Cancionneta incerta ve
Trois Comptines adh piyano eserlerini besteledi. (Ranjbari, 2018, s.5)

1921°de Londra turuna c¢ikan Mompou’'nun bundan itibaren genellikle Paris’te

gecen yillari ise Bendell'in aktarimiyla su sekildedir:

1921 yil siiresince Mompou Londra turuna cikti ancak ingiliz miizik gevrelerine katiim
gOstermedi. 1923’teki, on sekiz yil kalmak lzere Paris’e dénlsiine kadar, 1922 yili boyunca
Barcelona’'da yasadi. Mompou, Paris’te moda olan kompozisyon ekollerine katilmasa da,
Prokofieff, Poulenc ve Ravel gibi bazi taninmis bestecilerle tanisti. Halk 6niinde ¢aldidi ¢cok
nadirdi, genelde ressam, heykeltras ve yazarlardan olusan kuguk topluluklara dinleti yapmayi
tercih ediyordu. Mompou, Ravel ile de bu 6zel toplantilarin birinden ¢ikista eve dénerken
tanismisti. (Bendell, 1983, s. 13)



Mompou, Paris’e donusunden sonraki ilk zamanlarinda bir¢ok eser vermis, ancak
ilerleyen yillarda uiretkenligi gittikce azalmisti. Oyle ki besteci, 1931 - 1937 yillarinda
hic eser vermemigtir. Paris’teki yogun ve hareketli yasami, bestecinin sakin
dogasina uymuyor ve eser uretmesi icin ihtiya¢c duydugu ortami saglayamiyordu.
Besteci, ikinci Diinya Savasi’nin baglamasi iizerine, 1941°de yeniden Barcelona'’ya,
yasaminin bundan sonraki kismini burada gegirmek Uzere dondu ve yeni eserler
vermesi igin kendisine uygun ortama burada yeniden kavustu. (Kruckeberg, 2012,
s. 18-19, akt. Ranjbari, 2018, s.5)

1955’te piyanist Carmen Bravo ile birlikte Avrupa turuna ¢ikti ve ardindan onunla
evlendi.(Philips'ten akt. Bendell, 1983, s.15) Bendell, bu slreci su sekilde

aktarmaktadir:

“Carmen Bravo, besteci ellili yaslarindayken onunla tanisti. Kendisi o sirada yirmi iki
yasinda bir 6grenciydi ve ardindan Mompou’nun esi oldu.” (Philips’ten akt. Bendell, 1983,
s.15)

Mompou, bundan sonra 1970, 1973 ve 1978 yillarinda olmak Uzere U¢ kez New
York seyahati yapti. 1970’te ispanya Enstitiisi’ne ait Lucrezia Bori konser
salonunun agilisinda konser veren besteci (Soria’dan akt. Kruckeberg, 2012, s.19,
akt. Ranjbari, 2018, s.6) 1973’te Los Improperios adli oratoryosunun Amerika
promiyerini gerceklestirdikten sonra,(Ericson’dan akt. Kruckeberg, 2012, s.19, akt.
Ranjbari, 2018, s.6) 1978’de Alice Tully Hall'da verdigi konserinde de Canciones y
Danzas, Cants Magics, iki Preludes, Suburbis, ve Scenes D“enfants‘tan (¢ parca

seslendirdi. (Kruckeberg, 2012, s. 19) Donal Henahan, New York Times

gazetesinde besteciden 6vgu ile s6z etmigtir. (Henahan’dan akt. Kruckeberg, 2012,
s. 20, akt. Ranjbari, 2018, s.6)

1978’den itibaren yasamini Barcelona’da surduren besteci, 30 Haziran 1987’de
burada 6ldu. (Kruckeberg, 2012, s.20)

Mompou'nun yasami boyunca kazandigi oduller ve Ustlendigi gorevler,

Ranjbari’nin tezinde listelendigi haliyle, su sekildedir:



1946'da ispanya Ulusal Miizik Oduili;
1952"de Royal Academy of San Jorge“ye segildi ve ddullendirildi;

1952 “Officer d"Academie” and “Chevalier des Arts et des Lettres” tinvani (Kruckeberg, 2012,
s.20"den akt. Iglesias, 1976, s. 15);

1959 “Royal Academy of Fine Arts of San Fernando®nun koordinatorligl; Uzun zaman
Ispanya“nin uluslararasi “Society of Contemporary Music’in komsiyon baskanligi; 7

1979"de diinyaca Unli eserlerinden dolayi “Premio Nacional de Musica” 6dull (Kruckeberg,

2012, s.20"den akt. Marco,1993, s.70); 1980 “Gobierno de la Generalitat de Barcelona” ve
“Academia de Bellas Artes de Madrid’dan altin madalya;

1982 “Universidad Menéndez Pelayo” altin madalya; 1984 “Sociedad General de Autores”
altin madalya; 1986 “Ciudad de Barcelona” altin madalya. (Ranjbari, 2018, s. 6)

Eserleri

Richard Peter Paine, “Grove Music’teki yazisinda, Mompou’nun muzigi hakkinda
sunlari soylemektedir:

Mompou, Fransiz etkisinin yanisira, ispanyol ve Katalan énciillerine gok sey borgluydu.
Falla’da oldugu gibi, halk muziginin yapisal ve modal mizaci onun eserlerine hakimdir. Aslinda
Falla’nin muziginde ¢ok daha fazla virtiidzitenin yer almasi, iki bestecinin sahip oldugu ¢ok
miktardaki ortak yonleri gizlemektedir. Endiiliis’e 6zgu modlar ve figlirasyonlar ile diger yoresel
6geler(idiom) Mompou’nun miziginde yer alir, fakat melodik yazimi ritmik ve yapisal olarak
daha ¢ok Katalan halk sarkisini andirir. Ara sira otantik ya da yar otantik Katalan melodileri
de kullanilir, érnegin ‘Scénes d’enfants’in son bolimindeki ‘La filla del Marxant’ gibi. 14
Cancons , danses adli uzun seri, 5, 6 ve 10  (Alfonso el Sabio’ya ait Cantigas de Santa
Maria’dan iki tanesinin kullanildigi) ve 13 numaralar (gitar i¢in yazilan yalnizca bu) ile 3, 9 ve
14 numaral danslar haricinde, Katalan ezgilerini temel alir ve bunlar zengin ve sofistike armoni
ile islenmistir. Diyatonik melodinin, gogunlukla kromatik olan zengin armoni ile bu bilesimi,
Mompou’nun tim muzidinin temelini olusturur. (Paine, 2001, s.1)

Yine ayni kaynakta, Mompou’'nun “se¢me eserler listesi” su sekilde verilmistir:
Sahne eserleri

Perimplinada (ballet, after F.G. Lorca), 1956, collab.
Montsalvatge

Piyano

Impresiones intimas, 1911-14, rev. 1959
Pessebres, 1914-17

Sceénes d’enfants, 1915-18

Suburbis, 1916-17

Cants magics, 1917-19

Fétes lointaines, 1920 Charmes, 1920-21

3 variations, 1921 Dialogues I-Il, 1923
Cancgons i danses nos.1-4, 1921-8, nos.5-12, 194262
Préludes nos.1-6, 1927-30

Souvenirs de I'exposition, 1937

Variaciones sobre un tema di Chopin, 1938-57
Dialogues -1V, 1941-4

Paisajes, 1942-60

Cancionns i danses V-XII, 1942-62

Preludes nos.1-10, 1943-51 La cangion que mas amaba, 1944



Cancion de cuna, 1951

Musica callada, 1959-67 [4 vols]

Sarkilar

L’hora grisa (M. Blancafort), 1915

Cancionneta incerta (J. Carner), 1926

4 mélodies, 1926 Le nuage (M. Pomés), 1928

Comptines I-ll, 1931 Combat del Somni (J. Janés), 1942-8
Comptines IV=VI, 1943 Llueve sobre el rio,

Pastoral (J.R. Jiménez), 1945 Cantar del alma (St John of the Cross),1945
Cangé de la fira (T. Garcés), 1945

Aureana do sil (R. Cabanillas), 1951

Sant Marti (P. Ribot), 1962 Primeros pasos (C. Janés), 1964

5 Melodias sobre textos de Paul Valéry, 1965-73

Becquerianas (G.A. Bécquer), 1971

Koral eserler

Cantar del alma (St John of the Cross), chorus, org, 1951
Improperios (liturgical texts), Bar/B, chorus, orch, 1963

L’Ocell Daurat, chorus, 1970

Propis del temps d’avent, chorus, org, 1973

Ball rodo, SATB, 1976 La vaca cega (J. Maragall), chorus, org, 1978

Diger enstriimanlar

Suite compostelana, gui, 1962
Pastoral, org, 1972-3
El pont, vc, pf, 1976 (Paine, 2001, s. 2- 4)

Mompou, gitar icin de eserler bestelemistir. Bunlar iginde en ¢ok
bilineni “Suite Compostelana’dir. Ranjbari, bu eseri
calismasinda, bestecinin Andres Segovia ile tanisikligindan s6z

etmekte ve Mompou’nun gitar repertuvarina olan katkilarini su sekilde

Ozetlemektedir:

inceledigi

70’li ve 80'li yillarda ispanyanin “Santiago de Compostela” kenti diinyanin birinci
sinif mizisyenlerinin bulusma merkezine déntismusti. Onlarin arasinda diinyaca
Unlu gitarist Andres Segovia da vardi. Mlzisyenler her yaz Compostela’da toplanip,
muzik yapip ayni zamanda ustalik ¢calismalari yaparlardi.

Mompou’nun gitar repertuarina katki sagladidi eserler sunlardir: 1962’de Mompou,
Andres Segovia'ya ithafen alti bolimli Suite Compostelana isimli eseri besteledi.
Canco i Danza No.13’t 1972'de Narciso Yepes'e ithafen bestelemistir ve 1953'te
piyano i¢in besteledigi Cango i Danza No.10'u gitar i¢in duzenlemistir. (La “Suite
Compostelana de Mompou, 2016).

Altt  bolimli  Suite Compostelana, Mompou ve Segovia Santiago de
Compostela’nin hac yolculugu yoniine 6zel ilgilerinden dolayi ortaya cikmistir.
Mompou bu eseri 1963’te Segovia’'ya hem 6nemli kent icin hem de yillik festival
anisina ithaf etmistir. (Ranjbari, s. 11)
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Cancion y Danza No. 10

Jean Christine Bendellin “FEDERICO MOMPOU: AN ANALYTICAL AND
STYLISTIC STUDY OF THE CANCIONES Y DANZAS FOR PIANO” adl doktora
tezi, tamamen Mompou’nun “Cancion y Danza” baslkh piyano eserlerine
odaklanan bir arastirmadir. Burada, bu eser kolleksiyonundan su sekilde soOz

etmektedir:

On iki ‘Cancion ve Danza’, Mompou’nun altmis iki yillik mizikal yaraticihk déneminin kirk bir
yillik kisminda bestelenmistir. Belirtmek gerekir ki Mompou yakin zamanda bir kongerto da
dahil olmak utzere ug diger yeni eserle birlikte Cancion y Danza No. 13 ve 14’U de yazmistir.
Ancak bu eserler heniiz halka ulasmamistir. (Iglesias’tan akt. Bendell, 1983, s. 20)

Bendell'in sOz ettigi eserlerin, s6z konusu aragtirmanin yapildigi donemde yeni

yazilmis ve hentz basiimamis oldugu anlasiimaktadir.

‘Cancion y Danza’lar, birbirinden bagimsiz gorunen iki ayri bélumden olusuyor
olmalarina kargin, Mompou bunlari ayri eserler olarak degil, birlikte
gruplandirmistir. Bunun nedenini besteci kendisi su sekilde agiklamaktadir:
Hem lirik ve ritmik arasindaki kontrast nedeniyle, hem de sarkilar igin ayri, danslar iginse ayri
bir cilt yapmaktan kaginma istegiyle. Ayrica bu tamamen dogdal ve mantiklidir ve baska
besteciler tarafindan da yapilmistir; 6érnegin size Liszt'in rapsodilerini hatirlatayim, modern
olanlardan da Bartok’'u ya da Allende’nin “Tonadas Chilenes”ini. (Iglesias’tan akt. Bendell,
1983, s. 20)
Bu arastirmanin konusu dahilinde olan “Cancion y Danza No. 10" hakkindaki bilgiler

ise ayni calismada su sekilde verilmigtir:

"Cancion y Danza No. 10," "Kral Alfonso X'un iki ‘cantiga’si Uzerine,", Kral Alfonso XIII’Gn iki
kizindan birine "A S.A.R. la Infanta dona Maria 22 Cristina de Borbon Battenburg," ithaf edilmig
ve 1953’te yazilmistir. (Ibid’den akt. Bendell, 1983, s.25) Alfonso X(1252-84-)'un ‘Santa Maria
Cantiga’lari, muhtemelen kendisi de katkida bulunmus olan Kral “Alfonso el Sabio” igin
toplanmistir. ‘Cantigas de Santa Maria’da, ¢ogunlugu Bakire Meryem onuruna yazilmis olan
dért yiiziin lizerinde monofonik Ispanyol ezgisi bulunmaktadir. Bu kolleksiyon, Hiristiyan saray
muziginin Magribilerden etkilendigine isaret etmekte ve el yazmasi illiminasyonlari da
ispanyol ve Magribi miizisyenleri birlikte enstriiman calarken goéstermektedir. (Huot'tan akt.
Bendell, 1983, s.26)

1.2.2. Guido Santorsola
Yasami

Santorsola’nin yagsami, Susana Salgado’nun, “Grove music teki yazisinda aktardigi
kadariyla, su sekildedir:

18 Kasim 1904 tarihinde italya’nin Canosa kentinde diinyaya gelen Guido

Santorsola, muzik calismalarina Sao Paulo’da babasindan teori dersleri alarak
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basladi. Ardindan burada konservatuvara girerek Autuori ile keman ve Cantu ile

armoni ve kontrpuan c¢alisti. (Salgado, 2001, s.1)

Salgado, bestecinin bundan sonraki yasamini su sekilde anlatmaktadir:

Santorsola

Salgado, yine ayni

Baldi ile daha ileri galismalar yaptiktan sonra, Brezilya devlet bursu ile Avrupa'ya
gitti ve Napoli’de Fusella ile ve Londra’daki Trinity College’da Mitowsky ile keman
¢alismalarini stirdiirdii. 1925'te Brezilya’ya dondiiginde Paulista Quartet’e viyolaci
olarak katildi. Brezilya Miizik Enstitlistiini kurarak burada oda miizidi dersini idare
etti. Rio de Janeiro Teatro Municipal’in orkestrasinda birinci keman olmakla birlikte,
viyola ve viyola d’amore solist sanatgisi olarak da sahne aldi. Bundan sonra, bir
slire Sao Paulo Konservatuvari'nda keman, viyola, armoni ve kontrpuan
egitmenlidi yapmasinin ardindan, radyo senfoni orkestrasinda (OSSODRE)
viyolaci olarak Montevideo'ya yerlesti. 1943'te, Brezilya sehirlerini turlayarak
Muzikoloji Enstitisi’'niin resmi bir gérevine dnderlik etti ve 1948'de Belo Horizonte
orkestrasini yeniden organize ederek burada bir dizi konserde seflik yapti. Ayrica
“Uruguayan Cultural Association”in  orkestrasini da kurup yonetti ve
Montevideo’daki  “Kleiber Quartet’i olusturdu. Ek olarak, Montevideo
Konservatuvari’'nda armoni, kompozisyon ve estetik dersleri verdi. 1977’de
Virginia’daki Marymount Universitesi'ndeki ‘Birinci Uluslar Arasi Klasik Gitar
Konferansi’na davet edilerek burada kompozisyon ‘masterclass’lari verdi. Olgunluk
donemi eserlerinde ise 12ton mizigi Uzerinde denemeler yapti ve ¢ok cesitli
¢agdas teknikleri arastirdi. (Salgado, 2001, s.1)Bundan sonra Amerika kitasinda
ve Avrupa’da gerceklesen konserlere davet edildi ve 1984'te Toronto’da
dizenlenen ‘Uluslar Arasi Gitar Festivali ve Yarigmasi’ na juri olarak katildi.
Burada, Kitchener-Waterloo senfoni orkestrasi, Santorsola’nin ‘Uciincii Gitar
Kongertosu’'nun ilk seslendirilisini gerceklestirdi.

Piyano, gitar ve keman icin besteledigi ilk eserlerinin bazilari Brezilya halk mizigi
etkisinde yazilmisti ve ‘choro’yu igeriyordu. Besteci daha sonralar Uruguay halk
muzigine ilgi duydu. 1943’te Uruguay radyo kompozisyon yarismasini kazanan
eseri ‘Gitar igin Kongertino’nun ikinci bolimu vidalita formunda yazilmistir.
Kompozisyon, gitar, armoni ve fiig lizerine birgok egitici kitap yazdi. (Salgado,
2001, s.1)

, 25 Eylul 1994’te Montevideo’da oldu. (Salgado, 2001, s.1)

Eserleri

vermektedir:

Orkestra

Viyola kongertosu, 1933

Piyano kongertosu, 1938-9
Gitar kongertosu, 1942
Senfoni No. 1, 1957
Cantata a Artigas, 1965

iki gitar igin kongerto, 1966

Dort korno igin kongerto, 1967

35 bagka eser

Vokal

Os tres misteiros da note, speaker, A, orch, 1966

Koral eserler, sarkilar

kaynakta, bestecinin segcme eserler listesini de su sekilde
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20 oda muzigi eseri, piyano
ve keman igin 12 eser

30’dan fazla gitar eseri

20’den fazla piyano eseri (Salgado, 2001, s.2)

Choro No. 1

Gerard Béhague, “Grove Music’teki yazisinda Choro formunu su sekilde

anlatmaktadir:

Brezilya popller muziginde cesitli anlamlari olan bir terim. Genel olarak choro, bir grup
Uyesinin solist oldugu enstriimantal galgi grubu mizigini belirtir. Spesifik olarak ise, 1870
dolaylarinda Rio Janeiro’da gelismis olan, chorées (serenat¢i muzisyenler)lerden olusan galgi
grubunu ifade eder.

Choro gruplarinin repertuan c¢ogunlukla poptler senliklerde icra edilen Avrupa kokenli
danslardan olusurdu. Serenatlarda ise topluluk, modinha gibi, bir solo sarkici tarafindan
seslendirilen, duygulu sarkilara eslik ederdi. Bu dénemde ‘chorolar igin 6zel bir mizik
bestelenmiyordu, fakat polka-choro ve valsa-choro gibi diizenlemeler, Avrupa danslarinin
Brezilya’daki ulusallasmasina isaret eder.

Yirminci ylizyilda, choro veya chorinho, kentsel Brezilya'daki diger poptiler danslarla, 6rnegin
maxixe, tango brasileiro ve samba ile, yakin iliski igerisindeydi. Tempo ve enstriimantasyon
ayirt edici 6zellikler olmasina karsin, hepsi ayni ritmik kaliplara sahiptir. 1930’lardaki ve
1940’lardaki choro nun orijinalligi, 6rnegin ‘Pixiguinha(Alfredo da Rocha Viana)'daki Velha
Guarda grubununkiler, enstriimantal varyasyonlardaki tipik virtéziteden ve bunun sonucunda
ortaya ¢ikan, hayal gliciniin Griin olan kontrpuandan ileri gelir. (Béhague, 2001b, s.1)

Santorsola ise, bu arastirmaya konu olan solo piyano eseri “Choro No. 1”

hakkinda, eserin baskisinin 6n s6zinde sunlari soylemektedir:

Choro, melodinin tirt farkl olmakla birlikte, ritmik olarak habanera yi temel almaktadir.
Buradaki Choro 1 gibi ve Brezilyali biiyiik Besteci H.Villa-Lobos’un besteledigi birgodu gibi,
gercek birer sarki olan, yani melodik olan, ‘choro’ lar vardir; ve Apanhei - Te Cavaquinho gibi
ve Brezilyal popller besteci Ernesto Nazareth'inkiler gibi hizli ve coskulu ritmli olanlar da
vardir. (Santorsola, s.1)

1.2.3. Heitor Villa-Lobos
Yasami

Heitor Villa Lobos, 5 Mart 1887°'de Brezilya’nin Rio de Janeiro kentinde dunyaya
geldi. ilk miizik derslerini amatér bir miizisyen olan babasindan alan besteci, ilk
olarak viyolonsel ¢almayl da ondan o6grendi. Babasinin mizige olan bu ilgisi
sayesinde klUguk yasta klasik muzik gevrelerine girmis olmakla birlikte, Ulkesinin
yerel ve ulusal muziklerine ilgi duymaktaydi. Bunun sonucunda gitar galmayi da
ogrendi. Populer kultirin simgesi olarak gorulen gitar, o donemde Brezilya'daki elit

cevreler tarafindan kabul gérmemekteydi. 1887 - 1899 yillari arasindaki zamani
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babasi ile klasik muzigi taniyarak geciren Villa-Lobos, 1899’da babasini kaybetti.
(Béhague, 2001a, s.1) Villa-Lobos’'un yasamini on bes yillik periyodlar halinde

inceleyen Lisa M. Peppercorn, bestecinin bu gocukluk yillarini séyle anlatmaktadir:

Villa Lobos’un ilk on bes yili - gocuklugu - diger cocuklarinkinden ya da Rio de Janeiro Milli
Kutiphanesi'nde galisan diger kamu gorevlilerinin gocuklarininkinden farkl degildi. VillaLobos
mitevazi fakat kiltirli ve entellektliel bir evde buyldiu. Babasi Raul (1862 - 1899),
kutiphanedeki iginin disinda, Uretken bir yazar ve gevirmen, amator bir cellist ve portre
ressamiydi. Bos zamaninin biylk kismini oglu Heitor’a -birka¢ cocugundan biri- ayiriyordu,
¢linki ¢ocugun daha kuglk yaslarda sergilemekte oldugu miizik yetenegini ve edebiyat ile
cografyaya olan ilgisini fark etmisti. (Peppercorn, s. 180)

Babasinin 6lumu, bestecinin bundan sonraki yillarinda ekonomik kosgullarinin,
dolayisiyla da egitim kosullarinin degismesine neden oldu. Babasi ile baglamis
oldugu entellektiel yasamdan ve egitimden bir miktar uzaklasan Villa-Lobos, bu
donemde populer muzige daha ¢ok yoneldi ve Brezilya'daki sokak muzisyenleriyle
birlikte gitar calmaya basladi. Bu sekilde, para da kazaniyordu. (Peppercorn, s.

181)

Raul, oglu Heitor icin iyi bir egitim planlamisti. 3 Nisan 1901'de, on dort yasindayken,
babasinin 6liminden iki yil sonra, , Rio de Janeiro’daki ‘Pedro II' kolejine girdi. Ne var ki,
sitmaya yenik dusen babasinin ani élumu, yuzyilin bitiminde bu iyi planlanmig sirecin sona
ermesine neden oldu. Villa-Lobos’un babasinin ardindan kirk yedi yil hayatta kalan annesi
Noémia, az miktarda bir 6lim ayligi ile iki yakay: bir araya getirmekte ve kendisi ile gocuklarini
desteklemekte zorlaniyordu. Entellektiiel Raul’'un, yetenekli oglu Heitor igin saglayabilecegi
herhangi bir formal ya da yiuksek 6grenim (6yle var sayilabilir), Villa-Lobos ailesinin mevcut
ekonomik kosullarinda s6z konusu degildi. Degisen kosullar Villa-Lobos’un sonraki on bes
yihini belirledi; mesleki ve ekonomik olarak kendi yolunu ¢izmek ona kalmigti.

Bu, onun gelisim ve ergenlik yillari igin belirleyici oldu. (Peppercorn, s. 181)

Okul egitimini S. Bento Manastir’'nda tamamladiktan sonra, tip fakultesi icin hazirlik
kursuna yazildi. Bir stre sonra derslere ilgisizliginden dolayr 1903’te annesinin

yanindan ayrilarak teyzesi Zizinha’nin yanina gitti. (Béhague, 2001a, sf1)

Bu yillarda, henlz onlu yaslarindayken cesitli yerlerde viyolonsel calarak para
kazandi ve bu donemde Brezilya’nin Unlu sanatgilari ile tanisti. Bunlar arasinda
Ernesto Nazareth, Eduardo das Neves ve Anacleto de Medeiros gibi isimler yer
almaktadir. (Béhague, 2001a, sf1) Villa-Lobos, bunun yaninda besteler de
yapmaktaydi ve bir sire sonra daha ileri seviyede bir muzik egitimi almasi

gerektigine karar verdi. (Peppercorn, 1979, s. 183)

Villa-Lobos, arkadaslarinin eglence mizigi tretimine kendi katkisini sunarak bir choro ve bir
mazurka besteledi. Yine de, teknik egitiminin yetersizligini ve bir ¢esit formal egitimin faydal
olacagini hissetmis olmaliydi. Sonugta 1906 / 1907 dolaylarinda, 20 yasindayken, Instituto
Nacional de Musica’'da kendine bir miktar rehberlik aramis olsa da, buraya yalnizca ara sira
devam etti. Birkag yil sonra, populer mizikten ciddi mizik besteciligine déndigl zamanlarda,
kesintili mizik egitimini Agnelo Franga’dan armoni dersleri alarak ve Brezilyal besteci Antonio
Francisco Braga’'nin tavsiyelerine basvurarak destekledi. (Peppercorn, 1979, s. 183)
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Villa-Lobos, ulkesinin folklorik miziklerine blyuk bir ilgi duymaktaydi. 1905 - 1913
yillari arasinda, yeni kesifler yapmak ve Brezilyali bir mizisyen olarak kendi
kimligini bulmak amaciyla, Amazonlar da dahil olmak Uzere Brezilya’nin cesitli
bélgelerine geziye cikti. Seyahatlerinin sonunda yeniden Rio’'ya donen besteci,
1913’te piyanist Lucilia Guimaraes ile evlendi. Guimaraes, 1910’'lu ve 1920’li
yillarda, bestecinin bir¢ok piyano eserinin promiyerini gergeklestirdi. (Béhague,
2001a, s. 2)

1909’dan itibaren Rio de Janeiro Municipal Theatre’in orkestrasinda c¢alismakta
olan besteci, burada Avrupa klasik muzigine dair birgok besteci ve eser ile tanisma
olanagi buldu. Bu orkestra ile dliinyaca Unlu opera, bale, senfoni ve baska birgok
blaylk eser seslendirimekteydi. (Peppercorn, 1979, s. 184) Bunlarin bestecinin
muzikal anlayigi Uzerinde yarattigi etkiyi Peppercorn, yine ayni ¢alismasinda su

sekilde dile getirmektedir:

Ruslarin ve Fransiz izlenimcilerinin mizidi, her biri kendi agisindan, Villa Lobos’un
dustncelerini, eser bashgi ve s6z yazari segimlerini ve ayni zamanda da dereceli bir sekilde
enstrimantasyon ve muzik stilini etkiliyordu. Béylece, Villa Lobos’un yagaminin ikinci on bes
yili miizigi pratik yolla 6grenme siirecinden olusuyordu: Once popiiler miizikle ve bestecileriyle
yakin etkilesimi, ve sonra da bir orkestra elemani olarak ciddi muzikle icli disl olmasi
vasitasiyla. Kendisine sunulan bu olanaklarn entellektlel olarak 6ziimsemekteydi. Bu, onun
yasami boyunca bagh kaldigi1 sentezleyici yaklagimdi. (Peppercorn, 1979, s. 184)

1912 - 1917 yillan arasinda birgok eser yazan besteci, ilk gitar eserlerini de bu
donemde besteledi. 13 Kasim 1915’'te, bastan sona kendi eserlerinden olusan ilk
konserini verdi. 1917 - 1919 arasinda verdigi konserlerde ise baglica orkestra
eserleri seslendirildi. Bu konserler onun daha ¢ok taninmasini sagladi ve
sonrasinda 11 - 18 Subat 1922 tarihleri arasinda Sdo Paulo’da dizenlenen “Modern
Sanat Haftasi’na modern Brezilya muziginin temsilcisi olarak davet edildi.
(Béhague, 2001a, s. 2)

Bestecinin Avrupa seyahatlerini baglatan slrecgteki olaylar zincirinin de, S&o
Paulo’daki bu organizasyon ile hiz kazandidi dusunulmektedir. Nitekim bundan gok
kisa sure sonra, devletin vermis oldugu destek ile 1923’te Paris’e giderek bir yil
kadar burada kalmis, Avrupa’nin gesitli sehirlerini dolastiktan sonra 1930’a kadar

kalmak Uzere yeniden Paris’e yerlesmistir. (Peppercorn, 1979, s. 187)

1915 - 1930 yillar1 arasini bestecinin yasaminda bir bagka on bes yillik periyod

olarak degerlendiren Peppercorn, bestecinin Paris’te edindigi izlenimler sonucunda
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bestecilik algisina kattigi kazanimlari, besteci i¢in bir ‘donim noktasl’ olarak

nitelendirmektedir:

Ardindan gelen, 1915 - 1930 arasi on bes yili Villa-Lobos’un en 6nemli yaraticilik yillariydi.
Kendisine ait marka adi haline gelen kisisel stilini buldu ve olusturdu. Kendisini ve halkin
tepkisini Olctli. Sonugta neredeyse her yil kendi konserlerini organize etti. 1917’ye kadar
bunlarin tamami oda muzidi konserleriydi. 1918’den itibaren kendisini orkestra eserlerinin
bestecisi olarak tanitti. Bunlarin bazilari kendisi, bazilari da bagkalar tarafindan yonetiliyordu.

Paris’te kaldigi dénem, bu on bes yilin ilk yarisindan ikinci yarisina gegis dénemiydi. Bu gegis
dénemi boyunca, enternasyonalizme sirt gevirmesi ve muziginde Brezilya’nin ruhunu ifade
etmesi gerektigi sonucuna vardi. Zira folklor ve ulusal 6deler o giinlerde Avrupa’da moda
akimlardi. Bunlar, onlarin bestecilerini basariya ulastinyordu. Villa-Lobos bu probleme
entellektiel sekilde yaklasti. Bu, onun besteciliginde bir donim noktasiydi. (Peppercorn, 1979,
s. 185 - 187)

Yine bu donemde bestecinin, 1917 - 1918 yillar arasinda Rio’da yasayan Darius
Milhaud ile arkadaglik kurdugunu ve 1918’de Arthur Rubinstein ile tanistigini da
eklemek gerekir. (Béhague, 2001a, s. 2)

1924, 1927 ve 1930’da Paris’te verdigi konserler Villa-Lobos’a blyuk Gn sagladi.
Eserleri buyuk yayin evleri tarafindan basiimakta, donemin taninmis besteci ve
muzik elestirmenlerinden de ilgi gormekteydi (Béhague, 2001a, s. 3). Béhague, bu
surecgten soyle s6z etmektedir:

Paris’te, 1924, 1927 ve 1930'da bulyuk eserlerinin yer aldigi konserlerde ¢ok biylk basariya
ulasti ve Rubinstein, Florent Schmitt gibi isimlerin ve Pruniéres, Le Flem ve Klingsor gibi muizik
elestirmenlerinin destegini kazandi. Ayni zamanda Ravel, d'Indy, de Falla, Stravinsky,
Prokofiev ve Varése dahil olmak (izere birgok besteci ile tanisti ve eserleri Max Eschig
tarafindan basilmaya basladi. 1930’da kalici olarak ulkesine déndigiinde (Daha 6nce
Brezilya ve Arjantin’de konserler yénetmek i¢in geri ddénmdasti), Paris’te baska higbir Latin
Amerikall bestecinin sahip olmadigi Gine sahipti. (Béhague, 20013, s. 3)

1924’te yeniden Brezilya’'ya donen Villa - Lobos, bir yandan bestecilik yasamina
devam ederken, bir yandan da kendini arastirmaya verdi. Ulkesinin yerel ve ulusal
muziklerini daha derinlemesine 6grenmek amaciyla kitaplar okuyor, yerli halklarin
muziklerine ait kayitlari dinliyor, yerli enstrimanlarini 6greniyor ve 6zumsedigi bu
bilgileri yeni eserlerine yansitiyordu. Edindigi bu yeni donanimlar ile besteci
1927’de yeniden Paris’e dondu ve 1930’a kadar buraya yerlesti. (Peppercorn, 1979,
s. 188 - 189)

1930’da kalici olarak Brezilya’ya donen besteci, burada bestecilik yasamina ve
konserlerine aktif sekilde devam etti. 1945’e kadar yasamini tlkesinde surdururken,
ara sira kisa ziyaretler icin yurt disina gikmaktaydi. Bu sure iginde Arjantin, Uruguay

ve Sili'de de konserler yonetti. (Béhague, 2001a, s. 3)
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1936°da Prag’daki “Muzik EQgitimi Kongresi’ne katildigi sirada, Berlin’deki bir radyo
kanali i¢in kendi eserlerinden birgogunu yonetti. (Béhague, 2001a, s. 3 - 4) 1942’de
Brezilya Devleti tarafindan kurulan “National Conservatory of Orpheonic Singing”e
baskan olarak atandi ve 1957’deki emekliligine kadar burada galisti. (Béhague,
2001a, s. 3)

Peppercorn, bestecinin yasaminin son on bes yillik ddneminin (1944 - 1959) artik
her seyi birakma yoluna girdigi donem oldugunu sdylemektedir. Ancak buna karsin
besteci, dunyanin birgok yerine seyahatlere devam etmis ve gittigi Ulkelerde
konserler ydnetmeyi surdirmustur. (Peppercorn, 1979, s. 193)

Villa-Lobos, 1944 - 1945 yillarinda ABD’de birgcok konser yonetti, tnli orkestra
sefleri, ddnemin Unlu klasik ve caz muzisyenleri ile tanisti. 1945’te yeniden Ulkesine
donerek Brezilya Muzik Akademisi'ni kurdu. Bundan iki yil sonra, Roma, Lisbon,
Paris ve New York'u dolasarak burada eserlerini seslendirdi. 1949’da Avrupa, ABD

ve Japonya'yi turladi. (Béhague, 20013, s. 4)

Son yedi yilinda yeniden Paris’e yerlesen besteci, ABD’ye seyahatlerini ve buradaki
konserlerini surdurmekteyken, diger yandan Brezilya’da da 1957 yih VillaLobos yili
ilan edildi. 1959'da Rio de Janeiro’ya dondugunde, artik saghgdi ¢cok bozulmustu ve
ayni yil burada 6ldi. Cenazesine Brezilya devlet bagkani basta olmak tzere tlkenin

onde gelenleri ve Unlu sanatgilar katildi. (Béhague, 2001a, s. 4)
Eserleri

Villa-Lobos, daha once de s6z edildigi gibi, ulkesinin ulusal ve yerel muziklerini
incelemis, bunun igin seyahatler yapmis bir bestecidir (bkz. s. 27). Bu ylzden
‘ulusalcl’ bir besteci olarak degerlendirilebilir, ancak Villa-Lobos bundan c¢ok

fazlasidir. “Grove music’te Villa-Lobos’'un muzigi hakkinda sunlar yazilmaktadir:

Villa-Lobos, tartismasiz sekilde gigli bir ulusalci besteciydi; bununla birlikte altmistan fazla
yilhk siradisi Uretken galismasi boyunca ulusalciligi birgok bigim kazanmisti. Folklorik ve
populer muzikle olan 6zdeslesmesi onun igin en yuksek éneme sahipti, ancak eserlerini
yalnizca bunun varlidi ya da yoklugu uzerinden siniflandirmak ya da aslinda bu referanslari
bestecinin dil ve stil Uzerindeki gok sayida ve gesitli deneylerinden ayr olarak degerlendirmek,
tek bir eser igerisinde bile olsa, basite indirgemek olur. (Béhague, 2001a, s.4)

Villa-Lobos, ulusalcihiginin yani sira, klasik muzikte dinya ¢apinda kabul gormus
olan bircok ekolun de etkisindeydi. Etkilendiklerinin basinda Wagner, Richard

Strauss, Rus Besleri, Tschaikowsky, Debussy ve Puccini gelmektedir. (Peppercorn,
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1977, s. 16) Yapilan arastirmalarda, besteci Uzerinde Fransiz izlenimciliginin

etkisinden s6z edilmektedir. (Béhague, 2001a, s. 2, Peppercorn, 1977, s. 45)

Lisa M. Peppercorn, Villa-Lobos’'un muzik stili Gzerindeki yabanci etkilere dair
calismasinda, kendisinin ilk bestecilik yillarinda Avrupa akimlarinin etkisindeyken,
ulusalci yapilart muzigine sonradan dabhil ettigini ifade etmekte ve bunun nedenlerini

de su sekilde agiklamaktadir:

Ulkesinde ve iilke diginda Gnli bir besteci olan ve tlkesinin en dnemli temsilcisi olarak sayilan
Heitor Villa-Lobos, 6zellikle mizigindeki Brezilya karakteri ile adini duyurmustu. Buna karsin,
ilgisini Brezilya folklérine yoénelttiginde c¢oktan otuzlu yaslarinin sonlarindaydi. Garip
goriinmekle birlikte, onu bdyle yapmaya yonelten Brezilya degildi. Aslinda ona Brezilyal bir
bestecinin, rekabetin gigli oldugu ve digerlerinin kendilerine 6zgu stilleri ve fikirleriyle tn
yaptigi bir dinyada basarili olmasi i¢in, kendisinin de yalnizca géze ¢arpmakla kalmayip ayni
zamanda Avrupa muziginden tamamen farkl bir seyler yaptigini gostermesi gerektigini fark
ettiren Paris’ti. Dolayisiyla aciktir ki 1923 ortalarindan 1924 ortalarina kadar Brezilya devletinin
destegi ile Paris’te bir yil kaldiktan sonra Brezilya’ya dénduglinde Villa-Lobos geleneksel form
ve stillere sirt gevirmeye basladi ve yerel bir seylere yoneldi. Bu dedisim beklenmedik ve
aniydi. Bu, i¢sel bir durtiiden ¢ok, Unu ve serveti aramak, adindan séz ettirmek ve dikkati
cekmek icin vazgecilmez bir gereklilikti. (Peppercorn, 1977, s. 37)

Villa-Lobos, bilinen en uretken bestecilerden biridir ve ¢ok sayida eser yazmistir.

Eserleri arasinda baglicalari sunlardir: (Britannica, s. 2);
- 9 Bachianas Brasileiras (1930 - 1945),

- 14 Choro (1920 - 1929),

- 12 senfoni

- 2 viyolonsel kongertosu (1915, 1955)

- Momoprecoce, piyano ve orkestra igin (1929),

- Gitar kongertosu (1951),

- Harp Kongertosu (1953),

- Harmonica Kongertosu (1955),

- 16 yayh galgilar dortlisd,

- Rudepoema, solo piyano i¢in (1926; orkestrasyon 1942),

- senfonik siirler Uirapura (1917), Amazonas (1929), ve Dawn in a Tropical Forest
(1954).

Villa-Lobos, ayni zamanda gitar repertuvarina da dnemli katkilar saglamistir.

Gitar icin yazmis oldugu baslica eserler:
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“Suite popular brasileira, 1908 — 1912
Chéros No.1, 1920
12 Etad, 1929

5 Preltd, 1940” (Béhague, 20013, s. 20)

Bachianas Brasileiras No. 5

Villa-Lobos’un sekiz viyolonsel ve bir soprano icin besteledigi bu eser, bitln eserleri
icinde en UnlU olanidir. ‘Bachianas’ sézcugu buyuk besteci J.S. Bach’in adindan
gelirken, ‘Brasileiras’ ise Brezilya muzigi oldugunu ifade etmektedir.

Bunun agiklamal anlatimi, yine “Grove music’te, ilgili bolimde yapilmistir:

Vargas rejimi boyunca Villa-Lobos, kendisi tarafindan ‘biyik dahi Johann Sebastian Bach’a
saygi(homage) olarak tanimlanan dokuz ‘Bachianas Brasileiras’i besteledi.

Ne var ki bu eserler, Bach’in stilize edilmis bir yorumu olma amacina degil, Brezilya muzigini
birtakim Barok armonik ve kontrpuantal prosedirlere serbest bir bigcimde adapte etme
amacina yonelikti. ‘Bachianas’lar, Barok mantigi ile iki, U¢ ya da dort tane dans
muvmanindan* olusan suit formunda tasarlanmistir. No. 6’nin ikinci muvmani, No. 8’in ilk ve
son muvmanlari ve No. 9 hari¢ olmak lzere, her muvmanin iki tane baghgi vardir - biri form
olarak a la Bach, 6rnegin preliid, introdiiksiyon, aria, fantasia, toccata, flig... ve digeri ulusalci,
ornegin embolada, modinha, ponteio, desafio ve choro gibi. Bu ulusal 6geler, ritmik yapilar
oncelikli olmakla birlikte, zaman zaman da melodinin tiri ve ele alis bicimi ile ses rengi
iliskilendirmeleri vasitasiyla ifade edilme egilimindedir. (Béhague, 2001a, s.10)

Bachianas Brasileiras hakkinda verilen bu genel bilgilerin ardindan, makalenin
devaminda bu arastirmada incelenmis olan Bachianas Brasileiras No. 5 hakkinda

su bilgiler verilmektedir:

Ancak higbiri, Villa-Lobos’un hak ederek en Unli eseri olan Bachianas Brasileiras No.5’in “Aria
- Cantilena” bolumiindeki soprano ¢izgisi kadar duygusal bir ifadeye ve gugli bir icine alici
etkiye sahip degildir. Sopranonun, serenat yapan bir ‘chordo’yu animsatan ve sona
ermeyecekmis izlenimi veren uzun, kavisli cimlelerindeki dodacglama karakterin yanisira,
Brezilya’ya 6zgu nitelikler de viyolonsel grup esliginin ele alinis bicimi ile, ponteio (cekme)
olarak bilinen bir gitar tekniginin genisletilmis hali ile, vurgulanmaktadir. Birinci viyolonsellerin
soprano gizgisini bir oktav alttan giftlemeleri yalnizca hacim eklemekle kalmamakta, ayni
zamanda kendine 6zgu bir renk derinligi yaratmaktadir. (Béhague, 2001a, s. 11 - 12)

1.3. Problem Tanimi

Bu boélimde, arastirmanin problem durumu acgiklanmistir.

1.3.1. Problem Ciimlesi

Aragtirma, asagidaki soruya yanit vermeyi amaclamaktadir:

Besteci, transkripsiyon sirasinda eserinde hangi degisiklikleri yapmistir?
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1.3.2. Alt problemler

Alt problem 1: Transkripsiyonda, eserin orijinaline hangi ekleme ve c¢ikarmalar

yapilmigtir?

Alt problem 2: Transkripsiyonda, eserin orijinaline gore melodi, armoni ve ritm
acisindan hangi farklar bulunmaktadir?

Alt problem 3: Yapilan degisikliklerin hangileri, s6z konusu O&lgllerin gitarda

calinmasinin olanaksiz oldugu durumlarda yapilmistir?
1.4. Arastirmanin Amaci

Arastirmanin amaci, ¢alisma kapsaminda yer alan bestecilerin, kendi eserlerini
gitara aktarirken nasil bir bakis agisiyla ele aldiklarini incelemek ve eserlerin, Gitar
Transkripsiyonunda ne gibi degisikliklere ugradigini belirlemektir. Bestecinin, gitarin
olanaklarini ve olanaksizliklarini nasil degerlendirdigi irdelenirken, oktav genisligi
ve c¢ok seslilik potansiyeli daha fazla olan calgilar igin yazilmig eserlerin, bu
acllardan gorece kisith olan gitara aktarilmasinin, besteci igin hangi kosullarda
kabul edilebilir hale geldigi sorusuna da yanit aranmaktadir. Ayrica bestecinin, ayni
kosullar ile karsilasildiginda ayni tercihleri yapip yapmadidinin ve bestecinin, s6z
konusu eserin kendi eseri olmasindan kaynaklanan serbestligi transkripsiyonuna

ne Olgude yansittiginin mumkun oldugunca belirlenmesi de amaclanmaktadir.
1.5. Arastirmanin Onemi

Arastirmanin, bestecilerin kendi eserlerinden yaptiklari transkripsiyonlara dair
calismalari, Gitar Transkripsiyonu perspektifine tagsimasi ongortulmektedir. Gitar
transkripsiyonlarinin kargilagtirmali analizlerine dair birgcok calisma bulunmasina
kargin, yapilan literatir taramasinda, bestecilerin kendi transkripsiyonlarini genel
bir baslk altinda inceleyen bir arastirmaya rastlanmamistir. Bu bakimdan
arastirmanin, gerek bestecilerin kendi eserlerinden yaptiklari transkripsiyonlara
dair calismalarin tim gitar transkripsiyonlari perspektifine katilmasinin
hedeflenmesinden dolayi, gerekse yeni yapilacak transkripsiyonlarin bestecinin
perspektifinden bakilarak gergeklestiriimesine 1sik tutmasi bakimindan énemili

oldugu dusunulmektedir.
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1.6. Varsayimlar
Arastirmada,;
- LiteratUr taramasinda bulunan kaynaklarin givenilir oldugu,

- Eserin gitarda orijinal haliyle gcalinmasinin mumkun olmadigi durumlarda yapilan

degisikliklerin bu nedenle yapiimig oldugu,

- Besteci tarafindan transkripsiyon slrecinde eser Uzerinde yapilan, zorunlu

olmayan degisikliklerin, bestecinin muizikal tercihlerini yansittigi varsayiimistir.
1.7. Sinirhiliklar
Arastirma;

- Literatlr taramasi sonucunda arastirmaci tarafindan; bestecilerin bagka calgilar
icin yazip gitar igin transkripsiyonunu yaptigi, el yazmalari veya yayimlanmis

edisyonlarina ulasilabilen eserler ile sinirlidir.
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2. BOLUM: YONTEM

Bu bodlumde, arastirmanin turd, evren ve orneklemi ile veri toplama yontemleri

aciklanmistir.
2.1. Aragtirmanin Turu

Arastirma, betimsel arastirma yontemi kullanilarak gergeklestiriimistir. Eserlerin
orijinal el yazmalari ve yayimlanmis edisyonlari kaynak olarak kullaniimis ve bu

kaynaklar analiz edilerek sonuclara ulagiimigtir.
2.2. Evren ve Orneklem

S0z konusu eserler, istisnai derecede az sayida oldugundan dolayi, drneklem

olarak bu eserler iginde ulasilabilenlerin tamaminin incelenmesi hedeflenmigtir.

Evren: Eserin kendi bestecisi tarafindan yapilmis olan butln gitar

transkripsiyonlari

Orneklem: Eserin kendi bestecisi tarafindan yapiimis olan gitar transkripsiyonlari
icinde, arastirmaci tarafindan hem orijinal olarak yazildigi enstrimana, hem de

Gitar Transkripsiyonuna ait notaya ulasilabilen batin eserler.

So6z konusu 6rneklem, asagidaki eserlerden olusmaktadir:

- Cancion y Danza No. 10 / F. MOMPOU
- Choro No. 1/ G.SANTORSOLA

- Bachianas Brasileiras No. 5 - Aria / H. VILLA-LOBOS
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2.3. Verilerin Toplanmasi

Arastirmanin érneklemi olarak secilen U¢ eser ve bestecileri tarafindan yapilan
transkripsiyonlari 6lgi bazinda karsilastirilarak, her bir dlgiude aradaki melodik,
armonik ve ritmik farklar belirlenmigtir. Cancion y Danza No. 10’un gitar versiyonu
ile Choro No. 1'in piyano versiyonu, bestecilerin orijinal el yazmalarindan,
arastirmaci tarafindan bilgisayara aktarilmis, diger enstrimandaki versiyonlari igin
ise, kaynakgada belirtiimis olan yayimlanmis edisyonlar (Mompou, 1957),
(Santorsola, 1979) aragtirmaci tarafindan bilgisayarda yeniden yazilmigtir.
Bachianas Brasileiras No. 5 adli eserin ise her iki versiyonunun da yayimlanmig
edisyonlari (Villa-Lobos, 1947), (Villa-Lobos, 1954), (Villa-Lobos, 2020),
arastirmaci tarafindan bilgisayarda yeniden yazilarak kullaniimistir. Karsilastirmayi
kolaylastirmak amaciyla eserlerin orijinal partisyonlari, transkripsiyonlari ile ayni
tonda ve anahtarda yazilmis, gerekli oldugunda partiler tek portede birlestirilmis, bu
yazim sekline de orijinal aktarim* adi verilmistir. Bu sekilde yapilan analiz
sonucunda bulunan farkliliklar teker teker degerlendirilerek, dedisikliklerin nedeni
saptanmaya c¢alisiimis, bunun icin de eserin melodik, armonik ve ritmik analizine
basvurulmustur. Nedeni kesin olmayan veya higbir sekilde belirlenemeyen
durumlarda ise tahminlerde bulunulmustur. Elde edilen veriler isiginda, bestecinin,

transkripsiyon surecinde eseri ele alma bigimi ile ilgili bulgulara ulagilimistir.

Bestecilerin yagsamlari ve eserleri ile ilgili bolumlerde ise, konuyla ilgili daha 6nce
yazilmig olan tezler, makaleler, biyografiler ve ansiklopedi maddelerinden elde

edilen bilgiler derlenmistir.
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3. BOLUM: BULGULAR VE YORUMLAR
Bu bodlumde, eserlerin karsilastirmali analizleri sonucunda elde edilen bulgular,
problem ve alt problemler ile iligkili sekilde aciklanmistir.
3.1. Eserlerin Orijinalleri ile Gitar Transkripsiyonlarinin Karsilastiriimasi
3.1.1. Federico Mompou / Cancion y Danza No. 10’a iligskin bulgular

Besteci bu eseri, orijinal piyano versiyonu ile ayni tonda ve ayni oktavda gitara

aktarmisgtir ve transkripsiyon, eserin orijinali ile neredeyse bire bir aynidir.

Arastirmada, az sayidaki kaguk farklar gosterilmistir.

Eserin oktav genigligi, gitarin oktav genigligi sinirlari icindedir ve transkripsiyonda

herhangi bir notanin oktavini degistirmeye gerek duyulmamistir.

Eserin orijinal aktariminda, iki porte de oktav transpozeli sol anahtarina* aktarilarak
yazilmistir.

Gorsel 5. Cancion y Danza No. 10 / Federico Mompou el yazmasi (Suwa).

https://tinyurl.com/2jffd4xm
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Gorsel 6. Cancion y Danza No. 10 / Federico Mompou el yazmasi (Suwa).

https://tinyurl.com/2jffd4xm

Alfonso El Sabio’nun(Alfonso 10, “bilge”, 13, Yiizyil ispanya Krali, sanat hamisi,
sair) Cantigas de Santa Maria larindan iki tanesi Gzerine temellendiriimis olan,
onuncu Cancion y Danza, farkl bir ydnden istisna olusturmaktadir: Piyano i¢in olan
versiyonunun yanisira, Mompou’nun kendisi tarafindan yapilmis baska versiyonlar
da mevcuttur. Elimizdeki parganin kesfine kadar, basiimis olan bir tane daha
versiyon mevcuttu: 1953 tarihli, Dos Cantigas del Alfonso X el Sabio, Cancion y
Danza No. 10 baslikli koral versiyon. Mayis 2001’de, Mompou’nun kendi Gitar
Transkripsiyonunun, Angelo Gilardino tarafindan kesfi ile birlikte, diger ikisi
ile esit itibara sahip olan bir lglincii versiyon, artik bilinmektedir. Angelo
Gilardino’nun kesfi, ayni zamanda, Mompou’nun bilinen gitar eserlerinin sayisini
da uge ¢ikarmaktadir. (Allan Clive Jones) (Mompou, s. 4)

En iyi bildigimiz kadariyla, Federico Mompou’'nun gitar igin yazdigi ¢ eserin ilki,
imzali el yazmasi Linares’teki Segovia arsivinde saklanan ve 1962’ye tarihlenmis
olan saheseri Suite Compostelana dir.. Onuncu Cancion y Danza / (sobre dos
cantigas del rei Alfonso X) / para guitarra 'nin, imzali el yazmasi ayni sekilde
Segovia arsivinde bulunan gitar versiyonunun da Suite Compostelana’dan sonra
yazildigina inaniyoruz, ancak el yazmasi tarihlendiriimemis oldugundan dolayi tam
olarak ne kadar sonra oldugunu bilemiyoruz. Ne var ki bunun, neredeyse ayni
basligi tasiyan (Cancion y Danza / X / sobre dos cantigas del rei Alfonso X / siglo
Xll) ve piyano ic¢in zaten mevcut olan (1953'te bestelenmis ve 1957’de Salabert
tarafindan basiimistir.) ‘diptik*’in gitar igin bir diizenlemesi olduguna siiphe yoktur.
(Angelo Gilardino) (Mompou, s.5)

Mompou’nun, eserin gitar versiyonuna ait, yukarida sozu edilen el yazmasi ile, daha
once yayimlanmig olan orijinal piyano versiyonu arasindaki farklar, olasi nedenleri

ile birlikte asagida karsilastirmali olarak incelenmistir.
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Cancion

Olcui_2: Asagida, ikinci Olgtde, orta partideki “do” notasinin, eserin orijinalinde

tekrarlanirken, Gitar Transkripsiyonunda tekrarlanmadigi gorulmektedir.

gﬁﬁ%

Gérsel 7. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 2, Orijinal Aktarim

*) |

Gorsel 8. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 2, Gitar Transkripsiyonu

Olcii_5: Orta ve alt partilerdeki ezgisel ylriylslerin, asagidaki sekilde gosterildigi
gibi degistirildigi gorulmektedir.

Bir dnceki ve bir sonraki olguye baktigimizda, tenor partisinde “la” dan “do” ya dogru
giden inici bir diyatonik yurlyus gortlmektedir. Gitar Transkripsiyonunda bu yUriyus
dogrudan verilmistir. Dolayisiyla, orijinal piyano versiyonunda da bestecinin ayni

muzikal fikri “re”yi pedal ses olarak kullanmak vesilesiyle vermis olmasi olasilik
dahilindedir. (Bkz. Gorsel 11 — 12)

Orta partide yapilan degisikliklerin ise nedeni anlagilamamaktadir.

26



d

'BJ —

Goérsel 9. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 5, Orijinal Aktarim

4

Gérsel 10. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 5, Gitar Transkripsiyonu
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Gorsel 11. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 5 - 7, Alt parti ylriiylisti — Orijinal Aktarim

4 |
T

Gérsel 12. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 5 - 7, Alt parti ylriyisi — Gitar

Transkripsiyonu
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Olcu 6: Asagida, bas partisindeki “do - sol” araliginin, “do - do” Unison aralijina

donusturuldigu gorulmektedir.

Bu dlgundn gitarda orijinal haliyle calinmasinda bir gugluk yoktur ancak besteci

degistirmeyi tercih etmistir.

=@ |
i\
Ul

Gérsel 13. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 6 , Orijinal Aktarim

— |

Gérsel 14. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 6 , Gitar Transkripsiyonu

Olcii_11: Ust parti ayni kalirken, diger bitiin partilerin ise ilk iki dértliikte ayni
kalmakla birlikte, son iki dortlukte asagidaki gibi degistirildigi gorulmektedir.

Orijinal partisyon incelendiginde, dlgudeki akorlar arasindaki pozisyon gegislerinin

gitarda kesintisiz gekilde yapilmasinin mumkuin olmadigi anlagiimaktadir.

Ayrica uguncu vurustaki akor birinci pozisyondan basilmaya calisildiginda, bastaki
“‘mi” notasi klavyede diger partilere uzak kalmaktadir. Gitar Transkripsiyonunda bu
notanin “fa” olarak degistirilmis olmasi, bestecinin s6z konusu pasaiji gitar icrasina

daha uygun hale getirmeye calistigini dusundirmektedir.

Diger yandan besteci, bas partisindeki “fa” notasinin gitarda uzatilmasi mumkuin

olmadigi halde bu notayi ikilik olarak yazmigtir.

Son iki vurusta yapilan degisiklikler, armonide farklilasmaya neden olmustur:
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- “‘mi - do - fa - la (fa - la - do - mi ¢evrim)” akoru, “fa - do - fa - |a” akoruna
donusmus, bdylece akorun yedilisi atilmistir. Ancak ¢cevrim degismekle birlikte, akor

ayni kalmigtir.

- “re - si - fa - si (si - re - fa gevrim) akoru “fa - re - sol - si (sol - si - re - fa
cevrim)” akoruna donismus, akorun kok sesi basa alinirken, bu bas ses akorun

yedilisi haline gelmisgtir.
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Gérsel 15. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 11, Orijinal Aktarim
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Gérsel 16. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgl 11, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii_13: Asagida, bastaki “la” notasinin, eserin orijinalinde birlik nota olarak

yazilmisken, Gitar Transkripsiyonunda ikilik olarak yazildigi gorulmektedir.

Bir sonraki akora bakildiginda, pozisyon gecisinden dolayi alt partideki “fa” sesinin
besinci telden alinmasi gerektigi gorulmekte, nota degerindeki degisikligin de bu
nedenle yapildigi dusunulmektedir.
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Gorsel 17. Cancion y Danza No. 10,Cancion, Olgii 13, Orijinal Aktarim
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Gérsel 18. Cancion y Danza No. 10,Cancion, Olgii 13, Gitar Transkripsiyonu

Olcii_15: Asagida goérildugi tzere, eserin orijinalinde, alt orta parti, biitiin diger
partiler gibi dortlikler halinde yazilmig, ancak Gitar Transkripsiyonunda bu partinin

uguncu vurusundaki “do” sesi iki sekizlige bolunerek “do - re” seklinde yazilmigtir.
Bu degisikligin olasi bir agiklamasi su sekildedir:

Olgude, Ust partideki Ucli aralikli diyatonik yiriylse ek olarak, alt partide bu
yurlyuse dortll aralikla paralel olarak seyreden bir baska ardigik diyatonik ylrtyus

gOrulmektedir.

Piyano partisinde goruldugu tzere, la — sol — fa — mi yurlyusu sag elde, onun alt
partisindeki mi — re — do — si yurayusu ise sol elde ¢alinmaktadir. Bu nedenle de

ayri sekilde duyurulabilmelerinde herhangi bir sorun olmamaktadir.
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Ancak Gitar Transkripsiyonunda, ayri duyulmasi gereken bu yurlyusler pozisyon
gereqi birbirine karismakta, alttaki yurtyutsin tUglncu sesi olan “do” sesi ile Ustteki
yurlyusun son sesi olan “mi” sesi, ikisi de ayni telde art arda ¢alindigindan dolayi,
“‘do — mi” seklinde bir G¢lu atlamanin duyulmasina neden olmakta, boylece ardisik
ezgisel yurUyus pratikte bozulmaktadir. Bestecinin, araya ekledigi  sekizlik
degerindeki “re” gegit sesi ile bu “do — mi” atlamasini ortadan kaldirarak, “do — re —
mi” ardisik yUrdyusu olarak duyulmasini sagladigi, ayni anda da alt partiyi “do —re
-si” haline getirerek, “re’yi ayni zamanda “do — si” ylUruyusunde bir “ezgisel
susleme” notasi olarak kullandigi anlasilmaktadir. Sonug olarak, élglide yaratiimak

istenen duyumun kismen korunmus oldugu dustnulmektedir.
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Gérsel 19. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgli 15, Orijinal Aktarim

I

Gérsel 20. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 15, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii_21 - 24: Asagida, (st ve orta partilerin hepsi ayni kalmakla birlikte, bas
partisinin sekildeki gibi degistirildigi gérulmektedir.

22'nci Olgude, iki akor arasindaki pozisyon gegisinde bastaki “fa” sesi kesilmektedir,
dolayisiyla ikinci akorda da duyurulabilmesinin en kolay yolu bu sesi tekrar etmektir.

Besteci de bunu yapmistir. (Bu sesi kesmeden de gegisi yapmak mimkundur, fakat

bu sekilde pozisyon gecisi daha serbest hale getirilmigtir.)

23’Uncu olgunun orijinalinde ise, bas partisinde “mi - fa” yaruyusunun oldugu ikKi
akorda pozisyon gegisini kesintisiz sekilde yapmak mumkun olmamaktadir.
Fakat bestecinin bas seste yaptigi degisiklikle bu sorun ortadan kalkmaktadir.

Ayni pozisyon gegis sorunu yirmi dguncu Olgunun sonunda da bulunmaktadir,

ancak besteci burada bir degisiklik yapmamisgtir.
23’'Uncu olgude yapilan degisiklik, armoninin de degismesine yol agmig, “fa - do fa

- la” akoru, “mi - do - fa - 1a” (fa - la - do - mi Gglncu ¢evrim) yedili akoruna

donusmustur.
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Gérsel 21. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 21 - 24, Orijinal Aktarim
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Gorsel 22. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 21 - 24, Gitar Transkripsiyonu
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Danza

Olcii 13 - 16: Bas partisinde, asagida gosterilen degisikliklere ek olarak, 15. élgiide

ust orta partideki “re” sesinin “mi’ye donusturaldugu gorulmektedir.

13’Uncl olgude, bastaki sol sesi, diger seslerle birlikte basiimak istendiginde uzak
pozisyonda kaldigindan dolayi bu sesin atilmis olmasi olasidir.

15’inci 6lgu ise orijinalindeki gibi ¢calindiginda bastaki “re - mi” gegisinde pozisyon
atlamasi meydana gelmekte ve sonraki vurusta gelen orta partideki “re” sesi uzak
pozisyonda kalmaktadir. Transkripsiyonda, bastaki “re” sesinin uzatilmasi ve
sonraki “re” sesinin “mi’ye donusturilmesi seklinde yapilan degisiklikler bu

sorunlari ortadan kaldirmaktadir.

Ayrica s6z konusu partide, re — mi — re seklinde karsimiza ¢ikan yurlyusan, Gitar
Transkripsiyonunda uzayan “re” olarak kalmasi, aradaki “mi” sesinin igleme olarak
kullaniimis olabilecegini dugsundurmektedir. Bu durumda besteci, Gitar
Transkripsiyonunda, yukarida s6z edilen soruna neden olan bu isleme notasini

eserden cikarmis olabilir.

Bununla birlikte, akorun bas sesi olan “mi’nin g¢ikariimasi ile, akor ikinci ¢evrim
akoruna donusmus, ayrica Ust partide “mi — re — mi” iglemesi yine duyurulmustur.
ikinci gevrimlerin armonide isleme fonksiyonuyla kullanilabildigi diistinildigiinde,
akorun bas sesinin de ayni kaldigi gbz onunde bulundurularak, s6z konusu akorun
transkripsiyonda da isleme olarak kullanildidi, dolayisiyla bu dlgude temel muizikal

dusuncenin korundugu sonucuna ulasilabilir.
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Goérsel 23. Cancion y Danza No. 10, Cancion, Olgii 13 - 16, Orijinal Aktarim
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Gorsel 24. Cancion y Danza No. 10, Danza , Olgli 13 - 16, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 25 - 27: Alt partideki “si - la - sol” seslerinin her biri, eserin orijinalinde dI¢i

sonuna kadar uzarken, Gitar Transkripsiyonunda dortluk olarak yazilmig ve

uzatilmamigtir.

incelendiginde bu seslerin gitarda zaten uzatilamayacagi anlasiimaktadir, ¢iinki bu
sesler bastaki “re” sesi ile ayni telde cakismaktadir ve dolayisiyla birlikte

galinamamaktadir (ilk 6l harig).

Eserin orijinalinde ayri partilerde olmasina karsin Gitar Transkripsiyonunda bu
seslerin bastaki “re” ile ayni partide yazilmis olmasinin nedeninin de bu oldugu

dusunulmektedir.
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Gérsel 25.Cancion y Danza No. 10, Danza, Olgii 25 - 27, Orijinal Aktarim
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Gérsel 26. Cancion y Danza No. 10, Danza, Olgli 25 - 27, Gitar Transkripsiyonu
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3.1.2. Guido Santorsola / Choro No. 1’e iligkin bulgular

Orijinali piyano i¢in bestelenmis olan bu eserin, ilk bestelendigi ton Sol major’ddr.
Besteci, Gitar Transkripsiyonunda eseri Re majér tonuna traspoze etmistir.

Eserin orijinal el yazmasinda, sol el portesinde sik sik anahtar degisiklikleri
yapiimistir. Oyle ki, bircok yerde ayni 6lcii icinde birden ¢ok kez anahtar degisikligi
gorulebilmektedir. Eserin ‘orijinal aktarim’inda, anahtar degisiklikleri ortadan
kaldiriimig, her iki porte de gitarda oldugu gibi oktav transpozeli sol anahtarinda
yazilmisgtir. Ayrica, piyano notasyonu, Gitar Transkripsiyonu ile ayni tona, yani Re

major’e transpoze edilmisgtir.

CHORO No. 1
Transcribed for guitar by the composer.
Fingered by
Carlos Barbosa-Lima GUIDO SANTORSOLA

(1975) (1944)
Introd. Moderato

rall.

Gorsel 27. Choro No. 1/ Guido SANTORSOLA - Yayimlanmig edisyon
(Santorsola, 1979).

Eser A-B-A formunda olup, eserin orijinalinde, ikinci A bolmesi ilk A bolmesinin farkl
bir varyantidir. Ancak Gitar Transkripsiyonunda A bodlmesi oldugu gibi tekrar
edilmistir.

Bestecinin transkripsiyonda neden re- major tonunu tercih etmis olduguna dair

olasiliklar su sekilde aciklanabilir:

Oncelikle, klasik gitarda “mi - la - re” tonlarinin hem orijinal eserlerde hem de
transkripsiyonlarda kullanimi yaygindir. Bunun nedeni, tonik sesin bos tel olarak
calinabilmesidir. Bu noktada bestecinin de “re” tonunu tercih etmis olmasi

anlagilabilmektedir.
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Ancak burada bir soru daha kargimiza cikmaktadir. Besteci, eseri bu tonda
yazabilmek igin akort degisikligi yapmis ve en Ust telin akordunu “mi’den “re’ye
cekmistir. Oysa ki eser gitara mi-major tonunda aktarilmis olsaydi, buna gerek
kalmayacak, Ustelik orijinal tona daha yakin bir transkripsiyon yapilmis olacakti. Bu
durumda bestecinin neden re major tonunu sec¢mis olabilecegine dair bir

aciklamaya daha ihtiya¢c duyulmaktadir.

Burada gorinurdeki neden, bestecinin tonik sesi veren tek bir bos tel yerine iki tane
bos tele ihtiyag duymus olmasidir. Nitekim yapilan analizler sonucunda, bas
partisinde s6z konusu oktav atlamalari gorulebilmekte (Bkz. dlgu 6), bestecinin bu

tonu gitar icrasina uygunluk agisindan tercih ettigi dustnutlmektedir.
Transkripsiyonun karsilagtirmali analizi su sekildedir:

introdiiksiyon: Besteci bu dért dlgiide yazdigi ezginin, Gitar Transkripsiyonunda

farkli bir versiyonunu yazmistir. Ezgisel farklar, asagida gosterildigi gibidir. Bunun
disinda, Uglncu O6lginin basi piyanoda Ggla arahkh cift ses iken, Gitar

Transkripsiyonunda akor seklinde yazilmistir.

Ust partideki ezgi, gitarda son perdeye kadar inmekle birlikte, calimi mimkuindur.
Ancak bu durumda, sondaki “si b ” notasina Ugli aralikla eslik eden “sol” notasi,
gitarin perde sinirlarinin digina ¢ikmakta, dolayisiyla bu iki ses bir arada
verilememektedir. Besteci, s6z konusu “sol” sesini atmak yerine, agagida goéraldugu
sekilde farkli bir ¢6zum dretmigtir. Bunda, introdlksiyonun daha gitaristik

duyulmasini istemesinin de etkisi olabilir.
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Gorsel 28. Choro No. 1, Olgl 1- 4 (introdUksiyon), Orijinal Aktarim
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Gorsel 29. Choro No. 1, Olgii 1- 4 (introdiiksiyon), Gitar Transkripsiyonu

Olcii_5: Bu olglinin basindaki “la - mi — do# - sol - si (la - do - mi - sol - si) akorunun,
“la” sesinin, gitarin en pes oktavindan daha asagiya inmesi nedeniyle degistiriimesi
gerekmis, dolayisiyla bastaki “la” notasi oktav Uste alinmistir. Ancak bu durum, yeni

bir soruna neden olmustur:

Bastaki “la” sesinin oktav yukari alinmasi ile birlikte, beglisi olan “mi” sesinin de
oktav yukari alinmasi gerekmistir. Ancak bu durumda ortaya ¢ikan yeni akorun,
altinci telin akordu “re” ye cekilmis olan gitarda bes sesinin birlikte ¢alinmasi
mumkudn olmamistir. Bunun sonucunda asagida goruldtgu gibi, akorun beglisi olan

“mi” sesi atilmistir.
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Gorsel 31. Choro No. 1, Olgli 5, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii_6: Asagida, ilk akorda ciftlenen “la” seslerinden bir tanesinin Gitar
Transkripsiyonunda atildigi gérulmektedir. Akor, orijinal haliyle gitarda c¢alinabiliyor
olsa da, gitarin yapisindan dolayi bu tur akorlar gitar miziginde genellikle tercih
edilmemektedir. Bestecinin de bu noktada daha gitaristik dugunerek akoru bu
sekilde yazmay! tercih ettigi dugunulmektedir.

Tekrar eden “re” seslerinden ikincisi oktav asagiya alinmigtir. Bu degisikligin,
bestecinin, gitarin kendine 6zgu olanaklarini kullanak, bos tellerde oktav atlamasini
duyurmak ve bu sekilde duyumu zenginlestimek istemesinden kaynaklandigi

dusunulebilir.

I

Gérsel 33. Choro No. 1, Olgui 5, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 7: Olciinlin ilk dortliigl, besinci dlgudeki ile aynidir. Fakat transkripsiyonda,
bestecinin burayi farkli bir armoni ile yazdigi goériimektedir. Bu kez “la” sesi atiimis

ve “mi” sesi alt partiye yazilmigtir. Boylece akor ikinci ¢evrim durumuna gelmisgtir.

Bestecinin bunu neden yapmis oldugu bilinememekle birlikte, bu akorun
traskripsiyonda tam haliyle verilememesinden dolayi ortaya ¢ikan eksikligi, akorun

her bir tekrarinda gesitlilik yaratarak telafi etmek istedigi tahmin edilebilir.

Bunun haricinde, orta partideki ince “do” notasinin yazimindaki ritmik degisiklik,

asagida gosterilmistir.

Gorsel 34.Choro No. 1, Olgii 7 (introdiiksiyon), Orijinal Aktarim
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Gérsel 35. Choro No. 1, Olgii 7 (introdiiksiyon), Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 8: Asagida, “re - fa - Ia” akorundaki “fa” sesi ikinci vurusta atilirken, “re - do”
seklindeki inici araligin ise “re” sesi oktav alta alinarak “re - do” cikici aralhdina
donusturuldugu goérulmektedir. Bu oOlgunin orijinal aktarimdaki ile bire bir ayni
sekilde gitarda galinmasi mumkundur, ancak besteci, anlagilamayan nedenlerden
dolayi, bunu tercih etmemistir. Bunun sonucunda, ikinci vurugta akorun Uglisu

kaybedilmigtir.

Gorsel 36. Choro No. 1, Olgii 8, Orijinal Aktarim
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Gorsel 37. Choro No. 1, Olgli 8, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 11 - 12 : Asagida, orijinal aktarimda, bastaki re - sol# - sol & - fa# - fa 4
yuruyudsune, 11’inci olgude ikili aralikla mi - la# - la &, 12. dlgude de Uglu aralikla

la-lab yurlydslerinin orta partide paralel hareketle eslik ettigi gorilmektedir.

ikiden fazla ardisik sesin ayni anda c¢alimi, piyanoda cogdunlukla kolayca
uygulanabiliyor olmasina karsin, gitarda birgok zaman sorun yaratmaktadir. Ardigik
seslerden bir tanesi bos telden alinamiyorsa ve perdeleri yakin degilse bu sesleri
oldugu gibi galmak bazen olanaksiz hale gelmektedir. Bu durumda ¢6zim ya bu

seslerden birinin oktavini degistirmek, ya da bu seslerden birini atmaktir.
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Bu iki 6lgude, hem ust ve alt partilerdeki melodik ¢izgiyi koruyup hem de bu seslerin
oktavini degistirmek mumkin olmamaktadir. Besteci burada melodik gizgileri
korumaya oOncelik vermis olmali ki, bunun yerine orta partileri ¢ikarmayi veya

degistirmeyi tercih etmistir.

Orijinal aktarimda ilk 6lgiiniin sonunda baslayip ikinci dlgiiniin bagina uzayan “la”
sesi, transkripsiyonda “do#” olarak deg@ismistir. Bunun ardindan gelen “fa - la - fa”

akoruna da “re” sesi eklenerek “fa - la - re - fa” akoruna donusturaimastar.

“fa - la b - do” seklindeki son akor ise, “la b ” sesi oktav alta alinarak ¢evrim haline
getirilmistir. Bu son akorun, alt partideki “fa” notasini oktav alta alarak orijinal haliyle
de gitarda c¢alinabildigi anlasiimaktadir. Fakat besteci bunu tercih etmemis, bunun
yerine “lab” notasini oktav alta alarak akorun c¢evrimini degistirmistir. Orijinal
aktarimda, alt ve orta partilerde birbirine paralel bir inici kromatik ytruyusun oldugu
gorulmektedir. Transkripsiyonda ise bu partilerden biri (orta parti) zaten atiimis
oldugundan dolayi, bestecinin alt partideki kromatik yUriylisd korumak adina

tercihini bu yonde kullandigi dusunulmektedir
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Goérsel 38. Choro No. 1, Olgii 11 — 12, Orijinal Aktarim
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Gérsel 39. Choro No. 1, Olgii 11 — 12, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 13: Bu dlcu, 5'inci dl¢l ile aynidir. Bestecinin, asagida géruldigu gibi burada
da benzer bir sekilde dlgunin armonik bir varyantini yazarak yeniden bir gesitlilik
yarattigi dusunulmektedir.
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Gorsel 41. Choro No. 1, Olgl 13, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 14: Bu 6lgi, orijinalinde farkli olmasina karsin, Gitar Transkripsiyonunda altinci
olcli ile ayni sekilde yazilmistir. Olgl, orijinal aktarimdaki gibi galinmak istendiginde,
ilk vurusun sonunda baglayip ikinci vurusa baglanan, dolayisiyla kesilmemesi
gereken “fa# - la — re” akoru kesilmekte, bu da eserin genel ritmik karakterine
uymamaktadir. Dolayisiyla bestecinin buradaki s6z konusu varyasyonu yapmaktan

bu nedenle feragat ettigi anlagiimaktadir. Bunun diginda yapilan degisiklikler, ol¢u
6’'daki ile aynidir.
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Gorsel 43. Choro No. 1, Olgl 14, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 15: Bu odicl de, bir dnceki dlgiide oldugu gibi, orijinalinde yedinci élgiiniin bir
varyanti olmasina karsin, transkripsiyonda yedinci olgu ile bire bir ayni sekilde
yazilmigtir. Burada da olgu — 14’tekine benzer sekilde, orijinal haliyle ¢alinmak

istendiginde pozisyonun ¢ok genis olmasindan dolayi bazi sesler kesilmektedir.

Asagida, son vurustaki la - do# - mi # - sol - si akorundan mi# sesinin atilmasinin,

akoru beslisiz hale getirdigi gorulmektedir.

Bunun diginda “sol” sesinin oktav Ustten yazilmis olmasi, armonide bir degisiklige

yol agmamisgtir.
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Goérsel 45. Choro No. 1, Olgii 15, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 16: Asagida, alt partideki “fa#” notasinin akordan ¢ikarildigi ve bas partisindeki
“re” notasinin da oktav alta alindigi gérulmektedir. Bu durum, armonide herhangi bir
degisime ya da eksilmeye neden olmamigtir. Akor yine tam olarak verilmistir.

Buradaki degisikligin, dl¢u - 6 ile ayni nedenlerden dolayi yapildigi dustnilmektedir.
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Gérsel 46. Choro No. 1, Olgli 16, Orijinal Aktarim
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Goérsel 47. Choro No. 1, Olgii 16, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 17: Asagida, orijinal aktarimda dértlik olarak yazilip 8lgiiniin sonuna kadar
uzayan bastaki “la” sesinin, transkripsiyonda onaltilik olarak yazilip re#’e baglandigi

gorulmektedir. Oysa ki orijinal aktarimda “la” ve “re#” notalari farkh partilerdedir.

Ancak bu durum, pratikte herhangi bir degisiklige yol agcmamistir. “la” ve “re#’
notalari transkripsiyonda ayni partide gibi yazilmig olsa da, farkh tellerden alinarak

arpej seklinde ¢alindigi icin duyum yine ayni olmakta, “la” sesi uzamaktadir.

Ozetle, calim olarak bu 8lgtiniin transkripsiyonu, orijinali ile aynidir.
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Gérsel 48. Choro No. 1, Olgii 17, Orijinal Aktarim
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Gérsel 49. Choro No. 1, Olgii 17, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 19 - 21: Asagida, ilk dlciideki tekrar eden “mi - re - sol - si b - fa# (mi - sol si b
- re - fa#)” akorunda, sol sesinin atildigi gorilmektedir. Bunun sonucunda akorun
uclusu kaybolmus, dolayisiyla akor yitirilmigtir. Bu degisikligin, bu seslerin hepsinin
bir arada verilmesinin mumkin olmamasindan kaynaklandigi dusunutlmektedir.
Bestecinin bunu yapmak yerine akorun beslisi olan “sib” sesini atmayi tercih
etmemesinin nedeni, orta partinin melodik gizgisinde si b — do# baglantisini korumak

istemesi olabilir.

Son sekizlikteki “la - do# - sol - si b - fa#” akorunda ise si b sesi atilarak, “do#” sesi
oktav yukari alinmistir. Bu durum, daha onceki Olgulerde agiklandigi Uzere, gitarin
yapisi ile ilgilidir. Do#in oktav yukari alinmasi sonucunda, bir énceki akorun ayni
partisinde yer alip do#e inmekte olan “re” sesi artik “sol’e baglanmaktadir. Ayrica
yapilan bu degisiklik, yukarida s6zii edilen si b — do# baglantisinin da korunmasini

saglamaktadir.

Ayni akorda, bu kez sol sesi korunarak si b sesi atilmistir. Ancak bu akor, higbir ses

atilmadan da gitarda sorunsuz sekilde ¢alinabilmektedir.

Yirminci olgude, her iki dolapta da bastaki “re” sesi tekrar edilmek yerine olginun
sonuna kadar uzatiimigtir. Bunun diginda ilk dolap orijinal aktarimdaki ile bire bir
aynidir. ikinci dolapta ise, sondaki “re - mi - mi#” melodik gegit notalari, gitarin oktav

genigliginin yetersizliginden dolay! bir oktav yukariya alinmisgtir.

Yirminci 6lgu, ayni zamanda eserin A bélmesinin son Olgusu olup, armoni bu Olgude
ana tona dénmektedir. Dolayisiyla, bir dnceki dlginin sonunda gelen dominant
yedili “sol” notasinin, tonigin Ug¢lisu olan “fa#”e inmis olmasi da beklenen bir

durumdur. Besteci, yaptigi degisiklikleri, bu baglanisi koruyacak sekilde yapmistir.
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Olcii 22 - 29: Asagida, gitarin oktav yetersizliginden dolayi, baslarin bir oktav

yukariya alindigi gorulmektedir. Sekilde, érnek olarak 22 ve 23. dlgller verilmigtir.

Buna ek olarak, 23’Uncu oOlglude Ust partideki “fa#” notasi uzatiimak yerine “re’ye
baglanmistir. Oysa ki orijinal aktarimda “fa#” ve “re” sesleri iki ayri partidedir ve
birlikte tinlamaktadir. Ancak teoride farkh olsa da, pratikie bu sesler Gitar
Transkripsiyonunda da ayni sekilde birlikte tinlayabilecekleri bir pozisyonda

yazilmigtir. Ayni durum, motifin 25. dlgldeki varyasyonunda da gecerlidir.
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Gorsel 53. Choro No. 1, Olgli 22 - 23, Orijinal Aktarim
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Olcii 30 - 31: Asagida, tekrar eden akorlarda giftlenen “fa#’ seslerinden birinin (alt

partideki) atilarak, bastaki “mi” sesinin oktav alta alindigi gérilmektedir. ilk élciiniin
sonunda, bastaki “mi” sesi ile soprano partisindeki “re” sesi yer degistirmistir.
Benzer bir yer degistirme, ikinci olgunun baginda, bas partisindeki “mi” ile orta
partideki “do#” sesleri arasinda da yapilmistir.

Bu durum, Ust partideki melodinin degismesine yol agmistir. ilk 8lgiiniin sonunda,

yer degistirme nedeniyle “si

sesi “do” haline gelirken, devaminda da “la” sesi “si

olarak degismis, bdylece inici ikili aralik korunmustur.

Bestecinin, en kéklu degisikligi bu dlclilerde yaptigi gérilmektedir. ilk élgiiniin son
sekizliginden itibaren, hem melodi hem de armoni degismistir. Bu iki ol¢u gitar
uzerinde analiz edildiginde, degisikligin kismen zorunlu oldugu anlagiimaktadir.

Bunun da agiklamasi su sekildedir:

- ilk dlcti, yalnizca giftlenen “fa” notasinin alt partiden ¢ikarilmasi ile, calinmasi
mumkun hale gelmektedir. Ancak ikinci olgide ayni yonteme basvuruldugunda,
batin sesler bir arada c¢alinabilmekle birlikte, pozisyon gegislerinde kesinti

yasandigindan dolayi, alt partideki akorlarin suresi tam olarak verilememektedir.

- Gorluldugu kadariyla besteci bu durumu tolere etmek istememis, bunun
yerine bu iki l¢glyu bir butln olarak ele alip, bunlari gitar igin, benzer bir melodik

duyumu verecek sekilde yeniden besteleme yoluna gitmigtir.
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Gérsel 56. Choro No. 1, Olgii 30 - 31, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 32 - 33: Asagida gosterildigi Uzere;

- ilk dlgude, otuzuncu Olgudekine benzer sekilde, “fa#” sesinin atildigi ve
bastaki “mi” sesinin oktav alta alindi§i gérilmekte, ancak bu kez “fa#” sesi
ciftenmemektedir.

- Orijinal aktarimda, Ust orta partide yer alan si sesi bir noktal sekizlik ve bir
onaltihk boyunca devam ettikten sonra “re” ye ¢ikarken, Gitar Transkripsiyonunda

si” lerin yerini “re” almakta ve son sekizlikte de kesilmektedir.

- 33’Uncu Olglndn basindaki “mi - fa# - la - do# - fa#” (la majoér 6’ gevrim)
akorunda, akorun begslisi olan ses orijinal aktarimda bas partisinde duyulurken
transkripsiyonda bu sesin atilarak, kok ses olan “la” sesinin bas partisine alindid,

akorun kok haline geitirildigi gérulmektedir.

- Ayni akorda, do# sesi sekizlik olarak yazilmakta ve sonra kesilmektedir.

Orijinal versiyonda oldugu gibi akor tekrar ediimemektedir.
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- Altili ses olan “fa#” sesi ise, orijinal aktarimda 6lgu boyunca devam ederken,
Gitar Transkripsiyonunda bir onaltilik seklinde duyulduktan sonra kesilmektedir.
Ancak, bu onaltihk “fa#” sesinin ve akorun diger seslerinin Ust partinin ezgisel
yurayusunde birer birer duyuruldugu g6z o6nunde bulunduruldugunda, akorun

duyumunun burada da kismen korunmus oldugu ¢ikarimi yapilabilir.
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Goérsel 58. Choro No. 1, Olgii 32 — 33, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 34 - 37: Bu kisimda besteci, piyanonun oktav genisligini kullanarak, eslik

akorlarinin bir kismini en pes oktavlarda yazmistir. Ancak gitarda bu oktavlara
inilmesi mumkun olmadigindan, transkripsiyonda akorlari bu sekilde cesitlemek

yerine, ayni akoru oldugu gibi tekrar etmeyi tercih etmistir.

Asagida, armonideki degisiklige ek olarak, notalarin yaziminda da degisikler
gorulmektedir. Besteci transkripsiyonda, mevcut notalarin bir kismini sestesleri
(anarmonik) ile degistirmistir.

Ornegin ilk dlglideki ilk akor olan “fa# - sol# - si# - re # akoru, “lab -solb -dok -

mi b ” haline gelmis, ayni zamanda akorun gevrimi de degismistir.
Transkripsiyonda, bu akor ilk dlgtide U¢ kez tekrarlanmigtir.

Orijinal aktarimda ise, bunun ardindan gelen ve alt oktavlara inen fa## ve sol#
notalari, Ust partideki “si#” ve “re#” notalarinin altina gelerek “sol - sol# si# - re#’

akorunu olusturmustur.

34’Gncl oOlglide ise “mi# - sol# - do# - la#” akoru, transkripsiyonda “fa b ,re b, sib
seklinde yazilmig, boylece akorun beglisi atilmigtir. Alt oktava inen akor ise bir
onceki olgudeki ile aynidir ve transkripsiyonda yine ayni sekilde bir dnceki akorun
tekrari seklinde yazilmistir. Ugiincli akor, orijinal aktarimda ilk akorun tekrariyken,

transkripsiyonda tamamen atiimigtir.

34’Uncl Olglde sesteslerin kullanimi birakilmis, orijinal aktarimdaki “mi b - sol b 1a”
akoru, transkripsiyonda “sol b ” sesi oktav asagi alinarak “sol b - mib -1a” seklinde
yazilmig, akorun c¢evrimi degismistir. Ardindan, orijinal aktarimda alt oktavlardan
gelen “fab - fah - Ia” akoru transkripsiyonda hi¢ kullanilmamis, bunun yerine bir
onceki akor tekrar edilmistir. Son sekizlikteki “mib - solb - la solb” akoru ise
transkripsiyonda “mi b -la-do-solb (la-do-mib -solb g¢evrim)” haline gelmistir.
“‘do” sesinin eklenmesi ile la sesi kdk ses haline gelerek, akor farkli bir akora
donusmustur.

Son Olglide, “re b -fas, sib -fah ” akorunda sol b sesi, ilk sekizlikte gecikme sesi
olarak kullaniimis, ikinci sekizlikte esas sese (fa ) inmistir. Transkripsiyonda da ayni

sey yapilmig, fakat ciftlenen “faf ” sesi atilmistir. Burada dikkat geken nokta, eserin
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oriinalinde geciken ses ilk akorda duyurulurken, transkripsiyonda bunun

yapiimamis olmasidir.

Orijinal aktarimda bunun hemen ardindan yine bir 6nceki dlglide oldugu gibi “fa & -

< "

fas 7 armonik oktav araligi kullaniimig, “fai - si” araligi” elde edilmig, fakat

transkripsiyonda bunun yerine bir dnceki akor tekrar edilmigtir.

Yapilan son degisiklik ise, O©nceki Olculerde oldugu gibi, gitarin oktav
yetersizliginden dolayi, bir sonraki olguye gegit olarak kullanilan ardigik bas seslerin

oktav ustten alinmis olmasidir.

Bunlarin hepsine ek olarak, ritmik gosterimde de kuguk bir degisiklik yapiimis ve

ikinci noktali sekizlikler bir sekizlik ve bir onaltilik baglanarak ifade edilmigtir.
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Gérsel 59. Choro No. 1, Olgli 34 - 37, Orijinal Aktarim

.}bmjf T e [T b3

la]

(’II
R
-
b
.
h
(
E
T
]

9

Gérsel 60. Choro No. 1, Olgii 34 - 37, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 38 - 41: Bu élgiiler, 6lgli 22 - 25'teki motiflerin farkli tonda yaziimis halidir ve

burada da ayni degisiklikler yapilmistir. Ancak bu kez ek olarak bas yurlyusinde
de asagida gosterilmis olan degisiklik yapiimig, ayrica orta partiye de fa& ve sol
sesleri eklenmistir.

Bu degisikligin yapildigi 23’Gncu 6lcu, orijinal haliyle de gitarda ¢alinabiliyor olmakla
birlikte, bestecinin bunu tercih etmedigi, bunun yerine buradaki bas partisini bos

telden alarak pasaji daha gitaristik hale getirdigi gortuimektedir.
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Gorsel 61. Choro No. 1, Olgli 38 - 41, Orijinal Aktarim
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Olcii 42 - 45: Asagida gosterildigi Gizere;

11’inci ve 12'nci dlgllerde agiklanmis olan, yanasik seslerin birlikte ¢alimindan
kaynaklanan degisikliklerin 42'nce 6lgude de yapilmisg oldugu gorulmektedir.
Buna ek olarak, akora dof sesi de eklenmistir. Bu durum, Ol¢tdeki akorun ve

armonik derecenin tamamen degismesine yol agcmistir.
43’Uncu o6lgu orijinal aktarim ile bire bir aynidir.

44’Gncu oOlgude, tekrar eden ilk akorda, sol el partisinin sesleri tamamen atiimistir.
Bu da akoru kok halden birinci gevrim haline donusturmekle birlikte, akorun beslisi

de atilmistir.
45’inci olglde re b sesi gitarin oktavini astigindan dolayi oktav Uste alinmis, bu

durumda birlikte ¢alinmasi mimkin olmayan lab sesi de atimistir. Boylece

burada da akorun beglisi kaybedilmigtir.

Piyano partisyonunda akor bagli sekilde bir onaltiik kadar uzarken, Gitar
Transkripsiyonunda “es”e baglanmigtir. Bunun digsinda, noktali sekizliklerin

gOsterimindeki degisiklik burada da mevcuttur.
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Gorsel 63. Choro No. 1, Olgli 42 - 45, Orijinal Aktarim
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Gorsel 64. Choro No. 1, Olgli 42 — 45, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 46 - 51: Bu alti dlgllik kisim, eserin B béliminden A bdlimine dénis

koprasudur. Bu kisimda, introdiksiyon boélimindeki melodik ¢ikisin, asagida

gOsterildigi gibi farkli bir sekilde tekrarlandigi gérulmektedir.
- 46, 47 ve 48’inci Olguler orijinal aktarim ile bire bir aynidir.

- introdiiksiyondaki melodik cikista oldugu gibi, gitar son perdesine kadar
kullanildiginda surekli ¢ikici ezginin aynisinin verilebilmesi mumkin oldugu
halde bu tercih edilmemis, bunun yerine 49’uncu 6lglide si b sesi oktav alta

alinarak ¢ikici ezgi buradan devam ettirilmistir.

- Boylece, orijinal aktarimda inici “sib - fa#’ araligi ile bitirilen ezgi, Gitar

Transkripsiyonunda gikici “si b - fa#” aralii ile bitirilmistir.

* introdiiksiyonda yapilan degisiklikten farkli olarak, burada ardisik ezgisel

yuriuyls degistirilmemis, yalnizca oktav degisiklikleri yapiimigtir.
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Gorsel 65. Choro No. 1, Olgii 49 - 50, Orijinal Aktarim
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Gérsel 66. Choro No. 1, Olgli 49 — 50, Gitar Transkripsiyonu
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3.1.3. Heitor Villa Lobos / Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria’ya iligkin

bulgular

To Mindinha 3

I

Bachianas Brasileiras NooO
I Aria (Cantilena)

For Sopranc and Guitar

by Ruth V. Corréa Arranged by the Composer
bt/ HEITOR VILLA - LOBOS

ptishversion by Harvey Officer

mf a tempo
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Gorsel 67. Bachianas Brasileiras No. 5 — Aria / H. Villa-Lobos / Yayimlanmis edisyon
(Villa-Lobos, 1954)

Eser, sekiz viyolonsel ve bir soprano igin yazilmistir. Viyolonsel partilerinden iki
tanesi san partisi ile birlikte ana ezgiyi (oktavi ya da bazi yerlerde divisi olarak farkli
sesler halinde) seslendirdidi igin, eslik olarak yazilmis olan viyolonsel partisi alt

tanedir.

Gitar Transkripsiyonunda da san partisinin esligi gitara aktariimig oldugundan
dolayi, bu alti viyolonsel partisinin Gitar Transkripsiyonu s6z konusudur. Bunlar; 3,

4,5, 6, 7 ve 8 numarali viyolonsellerdir.

Eserin “aria” bolumu Ug¢ alt bolumden olugsmaktadir. Bunlar;
- Adagio

- Piu Mosso

- Grandioso
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bolumleridir. Transkripsiyon analizinde, bu alt bolimler ayri ayri

incelenecektir.

Eserin orijinal aktarimi su yontemle olusturulmustur:

1) Bestecinin, eslikteki viyolonsel partilerinin tamamini mi yoksa bir kismini mi
kullandiginin belirlenmesi, tamami kullaniimadiysa hangi partilerin atilmig

oldugunun saptanmasi.

2) Transkripsiyonda kullaniimis olan viyolonsel partileri tek bir porte Gzerinde
birlegtirilerek, oktav transpozeli sol anahtari seklinde, gitar notasyonuna uygun

olarak yazilmasi.

ADAGIO

Bu boélumde genel olarak; 3, 4, 5 ve 6 numaral viyolonsel partileri kullaniimistir. 7
ve 8 numarali partiler yalnizca birka¢ olgude kullaniimig, bunun haricinde eserden
cikarilmistir. 5 ve 6 numarali partilerde verilmis olan basso continuo* yapisi
oldugu gibi korunmus, yalnizca gerekli gorulen bazi Olgulerde oktav transpozesi

yapiimigtir.
Bolumun transkripsiyonundaki farkliliklar, 6l¢t bazinda incelendiginde su sekildedir:

Olcii 1 - 2: Bu dlgiiler, birbirini oldugu gibi tekrar eden introdiiksiyon &lgiileridir.
Eserin orijinalinde viyolonsel-3 ve viyolonsel-4 tarafindan divisi* halinde Uglu
aralikh cift ses olarak calinan bu introdiksiyon, asagida goéruldugu gibi, Gitar
Transkripsiyonunda tek partiye indirgenmis ve viyolonsel-3 atilarak yalnizca

viyolonsel-4 partisi kullaniimigtir.
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Gorsel 68. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olcii 1 - 2 (introdiiksiyon), viyolonsel

partisi
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Gérsel 69. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 1 - 2 (introd(ksiyon), Orijinal
Aktarim
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Gorsel 70. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olcii 1 - 2 (introdiiksiyon), Gitar

Transkripsiyonu

Bunun haricinde, tiz parti, orijinal aktarimdakine gore oktav alttan alinmigtir. S6z

konusu transpozenin nedeni su sekilde agiklanabilir:

Baslar transpoze edilmeden oldugu gibi korundugunda, tizler ile birlikte ¢alinmasi

olanaksiz hale gelmektedir.

Bu problemi ¢ozmek icin iki segenek mevcuttur:

- Baslari oktav yukari almak

- Tizleri oktav asagi almak.

Besteci, ikinci segeneqgi tercih etmistir.
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Olcu_4: Asagida, basso continuo’daki ikinci “si” notasinin, oktav alttan alindigi
gorulmektedir. Normalde bu bas notasinin gitarda orijinal oktavinda ¢alinmasi da
mumkundur. Ancak bestecinin burada gitaristik duslnerek bas telleri daha g¢ok

kullanmak istedigi dusunulmektedir.
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Gérsel 72. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 4, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 5 - 7: 5'inci ve 6’'nci dlgiilerde, la - do# - mi akoru Ust partide pedal ses olarak
kullanilip alt partideki bas yurGyusu duyurulmustur. 7'nci 6lgide ayni durum re - fa#

- la akoru kullanilarak tekrarlanmigtir.

Orijinal aktarimda bu iki akor, dlgulerin tamaminda oldugu gibi tekrar ederken, Gitar
Transkripsiyonunda, U¢ sesin birlikte ¢alinmasi mumkin olmayan yerlerde bu

seslerden bir tanesi atilmistir. Atilan sesler su sekildedir:
- &’inci dlgu ikinci ve Uglncu vuruslarda, la sesi (kdk ses)

- Ikinci vurusta atilan la sesi, akorun kok sesi olmakla birlikte armonik agidan bir

sorun yaratmamakta, ¢unku bu ses basso continuo partisinde verilmektedir.

- Uglincti vurusta atilan la sesi ise bas partisinde tamamlanmamakta, bunun yerine
bas partisinde “sol” sesi gelmektedir. Bu sirada san partisi “la” sesini vermekte
oldugui icin akorun kok sesi yine de kaybedilmemekte, fakat akor “sol - do# - mi -1a”

haline gelmekte, yani ¢gevrim akora donusmektedir. Daha dnce de belirtildigi gibi,
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basso continuo, orijinal aktarimda da ayni oldudu icin, sonug olarak “sol - la - do#
mi - la” akorundan yalnizca bir tane la sesi atilmis, dolayisiyla ayni ¢evrim elde

edilmis ve armoni korunmus olmaktadir.
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Gérsel 73. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 5, Orijinal Aktarim
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Gorsel 74. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 5, Gitar Transkripsiyonu

i

- 6'ncli Olgu 6'ncl vurusta, la sesi

- Burada atilmig olan kok ses, bas partisinde tamamlanmaktadir.

LU

Gérsel 76. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 6, Gitar Transkripsiyonu
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- 7’nci 6l¢l 2, 3 ve 4’Uncl vuruglarda, re sesi (kOk ses)

- Ikinci vurustaki re sesi, bas partisinde tamamlanmaktadir.

- Uglincl vurustaki re sesi, ilk geyrek vurus boyunca soprano partisinden gelmekte,
sonra kesilmektedir.

-Doérduncu vurugta re sesi tamamen atilmakta, akorun kok sesi yitirilmektedir.

Bestecinin burada armoniden 6dun verdigi gorulmektedir.
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Gorsel 78. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 7, Gitar Transkripsiyonu

- 5’inci ve 6'nci vuruslarda akora yedilisi olan do sesi eklenmis, bu kez de akorun
uclisu olan fa# atilmigtir. §’inci vurusta bu Uglu ses bas partisinde gelirken, 6’nci

vurusta hi¢ gelmemistir. Bu, ayni Ol¢u icinde armoniden verilen ikinci 6dunddar.
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Gorsel 79. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 7 — devam — Orijinal Aktarim
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Gorsel 80. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 7 - devam, Gitar Transkripsiyonu

- 7’nci 6lgtden 8'’inci Olgliye gecgerken, beklendigi gibi akorun 7’lisi bitisik hareketle
asagiya inmigtir. Ayni durum san partisinde de gerceklesmistir. Bu durumda, akorun

yedilisini kullanma konusunda bestecinin, dlgunun batununu esas alarak armoniyi
korudugu (uglu diginda) sdylenebilir.
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Goérsel 81. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgli 7-8 gegis, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 8: Asagida, bu élclinin son arpeji, orijinal aktarimda “mi” notasi ile biterken,
transkripsiyonda “re” notasi ile bittigi gorulmektedir.

Gérsel 82. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgli 8, Orijinal Aktarim
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Gérsel 83. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 8, Gitar Transkripsiyonu
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Bu Olcuyu orijinalinde oldugu gibi seslendirmek, gitarda herhangi bir galim guglugu
yaratmamaktadir. Oyleyse bestecinin transkripsiyondaki bu tercihi baska bir

nedene dayaniyor olmalidir.

Bu farkin nedenini anlamak igin, orijinal partitirin tamamina, transkripsiyonda yer
almayan viyolonsel partilerine (viyolonsel 1 & 2, viyolonsel 7 & 8) bakilmalidir.
PartitGrin incelenmesi sonucunda, viyolonsel-7 partisinde de 8'’inci dlgunin son
onaltilik notasinin mi oldugunu ve viyolonsel 1&2 partilerinin de soprano ile
tamamen ayni ezgiyi ¢aldiklari gortulmektedir. Bu durumda mi'den re’ye degistirilen
bu arpej notasinin, eserin orijinalindeki diger partilerle de bir ilgisi yoktur. Ustelik bu

degisiklik ile, arpej seklinde galinan akor da degismistir:

Orijinal aktarim: Do - si b - sol - mi, yani Do - mi - sol - si b akoru iken,
Transkripsiyon: Do - si b - sol - re akoruna donidsmustdr.

Bu da, Do - sol - si b - re akoruna karsilik gelmektedir.

Yani, akorun UglusU olan mi sesi atilmistir.

Ayni zamanda burada bulunan “re” notasi, san partisi tarafindan da ¢iftlenmektedir.

Buradaki degisikligin, gitarda icrayr mumkun hale getirmekle bir ilgisi olmadigi

aclktir. Ancak hangi nedenle yapildigi anlagilamamaktadir.
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Olcu 9: Asagida, orijinal aktarimda egligin Ust partisinde yer alan do - do# - re
yurlyusunun transkripsiyonda re - do# - mi seklinde degistigi gértilmektedir. 7 ve 8
numarall viyolonsel partilerine bakildiginda da, bu dedgisikligin bir agiklamasi
bulunmamaktadir. Transkripsiyonda, agikga armoni degismistir. Orijinaldeki fa - la -
do akoru fa - la - re (re - fa- la gevrim) haline donismds, si b - re - fa akoruna ise

“‘mi” yabanci sesi eklenmistir.
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Gérsel 85. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 9, Gitar Transkripsiyonu

Buna karsin, bu dlglide re mindr tonunda oldugumuzu dusundrsek, degdisen ilk
akorda bestecinin ug¢lncu derece akorunu birinci derece akoru ile degistirdigi
gorulmektedir. Eserin orijinalinde de uUguncu dereceyi birinci derecenin yerine
kullanmis oldugunu dusunecek olursak, bu durumda yine de armoniyi korumus

oldugu sonucuna varilabilir.

Bu dlcude de orijinal haliyle calim agisindan herhangi bir glgluk yoktur. Degisiklik,

yine anlasilamayan farkli bir nedenle yapilmistir.

65



Olcii 13: Bu dlgiide, transkripsiyonun genelinden farkl olarak besteci viyolonsel7
& viyolonsel-8 partilerini de eklemis, fakat orijinalinden farkli olarak bu parti oktav

yukaridan ciftlenmistir. Asagida, bastaki “re” notasinin, gitardaki oktav

yetersizliginden dolayi giftlenememis ve oktav yukari alinmis oldugu goértlmektedir.
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Gorsel 86. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 13, Orijinal Aktarim
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Goérsel 87. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgli 13, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 14: Asagida, besinci vurusta gelen arpeijin tiz partisindeki “do#” notasinin, “mi”
olarak degistirildigi gortlmektedir. Buradaki akor, “la - do# - mi - sol” akorunun birinci
cevrimidir. Orijinalinde akorun beslisi atiimisken, transkripsiyonda atilmamis, akor

tam olarak verilmistir.
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Goérsel 88. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 14, Orijinal Aktarim
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Gorsel 89. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 14, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 15: Bu 8lgii, basso continuo’da degisiklik yapilan nadir élgiilerdendir. Ancak

yapilan degisiklik, re - re oktav atlamasinin, Unison aralik haline getiriimesinden

ibarettir. Buna bagl olarak, asagida goruldugu gibi, ardindan gelen baslar da ayni

oktavda devam etmis, Ust partideki akorlarin da oktavlari degismisgtir.

ilk akorda, re - fa - la - re akoru, Uclisi atilarak re - la - la -re akoruna donismustir.

Fakat hemen ardindan gelen akorda da ayni armonik derecenin devam ettigi

distnuldugunde, ikinci vurustaki re - la - fa - re akorunda bu Ugli ses

tamamlanmaktadir. Ancak bu akor da orijinal aktarima gére degistirilmistir. Orijinal

akor re - fa - re - la seklindedir. Bundan sonra gelen akorlar, oktav asagiya alinmig

olmakla birlikte, cevrimleri orijinal aktarimdakiyle bire bir aynidir.

Gérsel 90. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 15, Orijinal Aktarim
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Goérsel 91. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 15, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 16: Asagida, 15'inci dlciide baslayan oktav degisiminin ayni sekilde devam

ettigi gorliimektedir. Bunun diginda son akorda “mi” notasi “re” olarak degistirilmigtir.

Partitirin tamamina bakildiginda, transkripsiyonda atilmis olan “viyolonsel 7” alt

partisinde “do” sesinin OlgU boyunca uzadigi, “viyolonsel 8” partisinin son iki

vurusunda da son akorun en alt partisinde “fa” sesinin geldigi , dolayisiyla akorun

tamaminin “fa-do—fa- mi—la—re” (“re — fa—la — do -mi dokuzlu ¢evrim) akoru

oldugu gorulmektedir. Ancak transkripsiyonda bu “do” ve “fa”(en alt partideki) sesleri

de “viyolonsel — 7”7 ve “viyolonsel 8” partileri ile birlikte atilmigtir. Yapilan degisiklik

sonucunda akor orijinal aktarimdaki “fa - mi - la - re (re - fa - la - mi gevrim)”

akorundan, “fa - re - re - la (re - re - fa -la ¢evrim) akoruna déntsmustur. Fakat

atilmis olan mi sesi san partisinde geldiginden dolayi, armoni korunmustur.
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Gérsel 92. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 16, Orijinal Aktarim
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Gérsel 93. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 16, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 17: Oktav degisimi devam etmekle birlikte, bu élctideki tek degisiklik, asagida
goruldigu gibi, son akordaki bas (mi) notasinin cifttenmis olmasidir. viyolonsel
partitirine baktigimizda, bu notanin viyolonsel-7 ve viyolonsel-8 tarafindan da
cifttenmis oldugunu gérmekteyiz. Bestecinin burada bu etkiyi duyurmak istedigi
dusunulmektedir. Bu durum, gitarda ayni oktavda ¢akisan mi ve re notalarinin da

arpej seklinde degil, ezgisel sekilde duyulmasina yol agmigtir.
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Gorsel 95. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgli 17, Gitar Transkripsiyonu

Olcii_18: Asagida, Olgli 17°de oldugu gibi, ilk akorun basi olan “la”’ notasinin
ciftlendigi goruimektedir.
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Gérsel 97 Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 18, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii_19: Asagida, ‘basso continuo’nun oktav alta alindigi gériilmektedir. Bunun,
gitarda “mi” bos telini kullanabilmek ve bdylece bas etkisini daha guglu sekilde
verebilmek amaciyla yapildigi dugtinulmektedir.
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Gérsel 98. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 19, Orijinal Aktarim
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Goérsel 99. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgl 19, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 20: Bu dlglde istisnai olarak, viyolonsel 3&4 partileri yerine viyolonsel 7&8
partileri kullaniimigtir. Bu durumun, eserde bitis melodisinin bu partilerde duyuluyor
olmasindan kaynaklandidi disunulmektedir. Basso continuo’daki “mi” notasi atilmis,

la notasi oktav alta alinmigtir. Bu sekilde, basta “la - do” UglU melodik araligi ortaya
cikmistir.
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Gérsel 100. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 20, Orijinal Aktarim
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Goérsel 101. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Adagio, Olgii 20, Gitar Transkripsiyonu
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Adagio bdlimunde bestecinin, orijinal partisyonda var olan bir pasaji ve bununla
birlikte gelen tekrar da transkripsiyonda kullanmadigi gorulmektedir. Eserin
orijinalinde, sopranonun seslendirdigi ezginin bitiminden itibaren ug¢ olguluk bir
donls koprislinden sonra basa donllerek ayni ezgi viyolonsel-1 tarafindan

seslendiriimekteyken, Gitar Transkripsiyonunda bu kisimlar eserden ¢ikariimigtir.
PIU MOSSO

Bu bdlimde basso continuo, 7 ve 8 numarali viyolonsel partilerinde, oktav katlamal
olarak verilmigtir. Besteci, transkripsiyonunda bu oktav katlamali baslardan yer yer
ust oktavdakini, yer yer de alt oktavdakini tercih etmistir. Bunu hangi nedenlerle

yaptigi, 6l¢u bazinda verilecek olan analizlerde incelenecektir.

Asagida, Piu Mosso bolimundeki orijinal bas yuruyusu ve Gitar

Transkripsiyonundaki bas yuruyusu karsilastirmali olarak gosterilmigtir.
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Gorsel 102. Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria - Piu Mosso, Orijinal Bas Yurlyusu
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Gorsel 103. Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria - Piu Mosso, Transkripsiyondaki Bas Yurlyusu

Asagida, Soprano’nun melodisinin 3 ve 4 numarali viyolonsellerde Gnison seklinde
yazildigi, 5 ve 6 numarali viyolonsellerin Gnison olarak 1 numaral viyolonselin alt
oktavindan duyuruldugu, 1 ve 2 numarali viyolonsellerin ise buyuk tglu araliklarla

paralel bir sekilde, sopranoya inici melodik hareketlerle eslik ettikleri gorulmektedir.
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Gorsel 104. Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria — Piu Mosso, viyolonsel partilerinin dagilimi

Orijinal aktarim ile transkripsiyonun 6lgu bazinda karsilastirmasi su sekildedir:

Olcu 1: Orijinal aktarim ile tamamen aynidir.

Olg¢ii 2: Basso continuo’nun baglangici olan bu élgtide, bestecinin bas notasi olarak
alt oktavdaki degil, ust oktavdaki “re”yi tercih ettigi gorulmektedir. Bu zorunlu bir
tercihtir, cunkl transkripsiyon standart akortta yapilmistir ve standart akortlu gitarda
alt oktavdaki “re” notasi bulunmamaktadir. Transkripsiyonda, orta parti olarak
besteci yalnizca viyolonsel-6 partisini (viyolonsel-2’nin bir alt oktavi) kullanmistir,

viyolonsel-2 atilmigtir.
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Gérsel 105. Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria - Piu Mosso, Olgii 2, Orijinal Aktarim
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Gérsel 106. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgii 2, Gitar Transkripsiyonu

Olcu 3: Asagida, bastaki “mi” notasinin oktav alttan kullanildigi gorulmektedir,

bunun disinda durum élgu 2’deki ile aynidir.
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Gérsel 108. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgii 3, Gitar Transkripsiyonu

- Besinci vurustaki “mi - mi - sol# - do (do - mi - mi - sol#) akorunda c¢iftleyen mi
seslerinden biri atilmig, bunun diginda akor oldugu gibi korunmustur. Bu,
transkripsiyonlarda sik karsilasilan bir durumdur ancak istenirse gitarda bu akorun

tam haliyle ¢galinmasi da mumkunddr.
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Olcu 4: Asagida, bastaki “fa” notasinin oktav alttan kullanildi§i ve orta partilerde
viyolonsel-6 ile birlikte viyolonsel-2 partisinin de kullanildigi goértlmektedir. Fakat
viyolonsel-2’deki fa# - fa - mi - mi b ylrtyusu,

- re# - fa - mi - mi b olarak degistiriimistir. Buradaki re# notasi, diger viyolonsel
partilerinde de bulunmamaktadir.

- Orijinal aktarimda basso continuo bir tane birlik, bir tane de dortlik notadan

olugurken, transkripsiyonda bir noktali ikilik ve iki dortlik seklinde bolunmusgtur.
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Gérsel 110. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olcii 4, Gitar Transkripsiyonu

Olcu 5: Asagida, viyolonsel-1 partisinin oldugu gibi aktarildigi, ancak cakisan la
notasinin partisyonda gosterilmedigi gorulmektedir. viyolonsel-2 partisinde ise
yalnizca fa ve do# notalari kullaniimig, aradaki melodik yurtyls notalari atilmistir.
Bu durumun, bestecinin bu iki notay! “gecit” olarak degerlendirmis olmasindan
kaynaklandigi dusunidlmektedir. Buna ek olarak, orijinal aktarimda “fa” olarak

yazilmig olan nota, transkripsiyonda “mi#” olarak gosterilmektedir.

Bu olgude de bir dnceki Olcudekine benzer sekilde, son vurus orijinal aktarimda
ucleme seklinde yazilmisken transkripsiyonda sekizliklere bolunmustur. sekizliklere

(Ugleme) bolunmastur. Bu durum, sonraki Olgllerde de devam etmektedir.
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Gérsel 111. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgii 5, Orijinal Aktarim
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Gérsel 112. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgli 5, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 6: Asagida, viyolonsel-1 partisi oldugu gibi aktarilirken, viyolonsel 2 partisinin
ise atildigi goértlmektedir. Ancak viyolonsel-3 partisindeki mi - re# - do# - si melodik

yurlyusunin sonundaki “si” notasi basso continuo partisindeki “si” ile ¢akistigi igin,
bu ses korunmustur.
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Gérsel 113. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olcii 6, Orijinal Aktarim
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Gorsel 114. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgli 6, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 7: Bu dlctide, hem viyolonsel-1 hem de viyolonsel-2 partilerinin aktarildigi
gorulmektedir. Ancak Gitar Transkripsiyonunda, viyolonsel-1 partisindeki “fa - sol -
si - do - si” melodik yurayusunan ilk notasi olan “fa”, gitarda ¢alinmasi mumkun

oldugu halde atilmistir.

Basso continuo’daki “mi” notasi orijinal aktarimda iki tane ikilik ve bir tane dortluk
seklinde bolundrken, transkripsiyonda bes doértlige ayrilmis ve her akorun altina

yazilmistir.
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Gorsel 115. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgii 7, Orijinal Aktarim

Gérsel 116. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olcii 7, Gitar Transkripsiyonu
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Olcii 8: Orijinal aktarimda, ikinci vurustaki akorda si & ve sib sesleri ayni anda
bulunmaktadir. Ancak Gitar Transkripsiyonunda, alt partideki si & sesinin korunarak,
ust partideki si b sesinin atilmis oldugu gorilmektedir. Nitekim s6z konusu akorda,

bu seslerin hepsinin bir arada verilmesi mumkun olmamaktadir ve besteci bunlardan
bir tanesini tercih etmistir. Bunun diginda, ciftleyen “re” seslerinin de bir tanesi

atiimistir.

e N

= Z °
=2

Gorsel 117. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgii 8, Orijinal Aktarim
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Goérsel 118. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Piu Mosso, Olgii 8, Gitar Transkripsiyonu
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Piu mosso bolumunde, atilan partilerin gogunlukla eslikteki U¢ partinin gitarda
bir arada ¢alinmasinin olanaksizhigindan dolayi, bestecinin orta partilerden bir
tanesini tercih etmis olmasindan kaynaklandigi digunulmektedir. Nitekim, G¢
partiyi birlikte kullanmanin mamkudn oldugu yerlerde besteci cogunlukla bunlari
tam bicimde vermistir. Atilan seslerin yer yer armonide degisiklige neden
oldugu 6éne surllebilecek olsa da, bestecinin, yansitmak istedigi mizikal
dustinceye en yakin olan segenegi tercih ettigi var sayilmali ve transkripsiyon

buna gore degerlendiriimelidir.
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GRANDIOSO

Bu bdlimde, viyolonsel-1, viyolonsel-2, viyolonsel 3&4 ve viyolonsel-7 partileri

kullaniimistir.

Eserin diger bolumlerinde oldugu gibi, viyolonsel-7’de verilen basso continuo partisi
korunmusg, ancak gitardaki oktav genigliginin yetersizligi nedeniyle oktavlarda

degisiklik yapildigi i¢in, baslarin inici ve ¢ikici melodik yapisi korunamamistir.

Ana melodiyi olusturan soprano partisi, viyolonsel 3&4’te oktav alttan seslendirilmis,
Gitar Transkripsiyonunda da bu partinin en Ustte duyurulabilmesi icin viyolonsel 1&2
partileri oktav alta alinmigtir. Ancak asagida belirtilece@i Uzere, bu durum son ug¢

Olcude degismigtir.

Olcii_1: Asagida, orijinal aktarimdaki basso continuo’nun sol#'den oktav alttaki
do’ya dogru surekli inici bir hareket yaptigr gorulmektedir. Ancak transkripsiyonda
bu inici hareket, gitarin oktav yetersizliginden dolayi verilememistir. Bunun yerinde
“sol# - fa - mi” yuriylsunden sonraki “re#” notasi oktav Ustten alinmis ve bundan
sonra mi’ye kadar yine inici hareket devam etmis, sonra ardindan gelen “re” ve “do”

notalari yine oktav Ustten alinmistir.

Burada aslinda son iki notaya gelinceye kadar, bas notalarinin orijinal oktavindan
¢alinarak inici hareketin sturdurtlmesi ve yalnizca son vurugta oktav yukari gikilmasi
teknik olarak mumkindur. Boylece inici hareket iki kez degil yalnizca bir kez
degistirilmis olur, ve son vurusa gelininceye kadar da melodik yapi degismemis
olurdu. Ancak bestecinin bunu tercih etmedigi, gitarin bas tellerini kullanma egilimini

bu Olgude de surdurdugu gorulmektedir.

ikinci vurustaki “mi - si - re# - mi” akorunun gitara aktariminda “si” sesi atiimistir.
Oysa ki akorun orijinal haliyle de gitarda calinabildigi gortlmekte ve bestecinin

neden boyle bir tercih yaptigi anlagilamamaktadir.
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Gorsel 119. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria -Grandioso, Ol¢ii 1, Orijinal Aktarim

Gorsel 120. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgii 1, Gitar Transkripsiyonu

Olcui_2: Asagida, bas partisindeki “re” notasinin oktav Ustten alindigi, fakat bir
onceki olciinin sonundaki “do” notasi da ayni oktavdan alinmis oldugu icin, “do -
re” ¢ikici aralidinin korundugu goérulmektedir. Bdylece hem gitardaki oktav

yetersizligi telafi edilmis, hem de iki 6l¢u arasindaki bas gegisi duyurulmustur.

Fakat bu durum, orta partilerden bir tanesinin atiimasina neden olmustur. Oyle ki,
doérduncu bos teldeki re notasi (ikilik nota stresinin duyurulabilmesi icin bos telin
tercih edildigi anlasiimaktadir) ile birlikte hem soprano partisinin hem de aradaki iki
partinin bir arada ¢alinmasi mumkun olmadigindan, besteci, ¢alinmasi mumkun

olan viyolonsel-1 partisini tercih etmis, viyolonsel-2 partisini atmistir.

Bunlara ek olarak, bas partisindeki birlik “re” notasi, Gitar Transkripsiyonunda iki ikilik

seklinde bolunmustar.
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Gérsel 121. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgl 2, Orijinal Aktarim
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Gérsel 122. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgli 2, Gitar Transkripsiyonu

Olciui_3: Bu olclde de, bir dnceki olctdeki ile ayni sekilde, Ust orta partinin
kullanildigi, alt orta partinin atildigi gorulmektedir. Bunun disinda bu oOlgude agikca
g6ze carpan iki degisiklik su sekildedir:

- Eserin orijinalinde, son akorda bulunmayan “do” notasi, Gitar Transkripsiyonunda
eklenmistir. Bu durum, orta partideki “do” notasinin tekrarlanmasindan kaynaklaniyor
gibi gorunmektedir, ancak neden yalnizca transkripsiyonda eklenmis oldugu
bilinmemektedir. Burada bestecinin, gitarin teknik 6zelliklerini dislinerek daha guzel

bir duyum yakalamak igin bunu yapmis olmasi kuvvetle muhtemeldir.

- Orijinal aktarimda ilk dort vurusta sekizliklere ve onaltiliklara bolinmus olan Ust

parti, Gitar Transkripsiyonunda bolinmeden, dértlikler olarak yazilmistir.

Gorsel 123. Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria - Grandioso, Olgl 3, Orijinal Aktarim

80



\;’ I B S

Gérsel 124. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgli 3, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 4: Asagida gosterildigi Uzere, bu dlgude;

- Orta partideki “la# - la - sol# - fa - mi - re” seklindeki yurtyuUste, sondaki “mi” ve
“re” notalari atilmistir. Bunun sonucu olarak orijinal aktarimin Ust ve orta partilerinde
ayni yonde hareket eden iki tane uUgleme es zamanh olarak duyulurken, Gitar

Transkripsiyonunda orta partideki Ugleme atiimistir.

- Son vurusun basindaki akorda, “sol#’ sesi Gitar Transkripsiyonunda oktav alta

alinmistir. Bu degisikligin, bir dnceki dlgudeki ile ayni nedenle yapildigi dusunulebilir.
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Gérsel 125. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria -Grandioso, Olgti 4, Orijinal Aktarim
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Gérsel 126. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgli 4, Gitar Transkripsiyonu

81



Olcii 5 - 7: Asagida, besinci élgiiniin ikinci vurusundan itibaren, bu dlciilerde artik
ana melodiyi seslendiren ust partinin atildigi ve orta partilerin bir oktav yukariya,
yani orijinal oktavina alindigi goériimektedir (Aciklama igin bkz. s.102) Bunun,
gitarda baslarin daha asagiya inememesi dolayisiyla partilerin ¢akismasini

engellemek amaciyla yapildigi anlasiimaktadir. Bunun diginda bu Olguler, orijinal
aktarimdakiyle bire bir aynidir.

Gorsel 127. Bachianas Brasileiras No. 5/ Aria - Grandioso, Olgl 5 - 7, Gitar Transkripsiyonu

Olcii 8: Bu olcu, yalnizca bitis akoru ve “es”lerden olugsmaktadir. Eserin orijinalinde

bu akor dortlik olarak yazilirken, Gitar Transkripsiyonunda birlik olarak yaziimistir.
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Gorsel 128. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgl 8, Orijinal Aktarim
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Gorsel 129. Bachianas Brasileiras No. 5 / Aria - Grandioso, Olgli 8, Gitar Transkripsiyonu

Grandioso bdlimunde yapilan degisiklikler, genellikle Piu Mosso bolumuandekiler ile
benzerdir ve benzer armoni degisikliklerine neden olmustur. Her iki bolumde de

dikkat ceken unsur su sekilde ifade edilebilir:
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Besteci, eslik partisinde sopranonun melodisini ¢iftlemeyi son olculere kadar
surdurmus, bunu yapabilmek icin de eslik partilerinin bir kismini, armonide kayip
yasanmasina karsin partisyondan ¢ikarmistir. Oysa ki bu transkripsiyon, bestecinin
kendisi tarafindan degil de baska bir gitarist tarafindan yapilmig olsaydi, ¢ok buyuk
olasilikla Ust partideki ana melodi, san partisinde zaten mevcut oldugundan dolayi
eslikten cikarilir, bunun yerine eglikteki armoni korunmaya c¢alisilirdi. Bestecinin
neden bunu tercih etmemekte israr ettigini kesin olarak bilemeyiz. Bir olasilik, icra
sirasinda solistin sesi kaybetmemesini saglamak olabilir, ancak bunun ne kadar

gerekli oldugu tartisma konusudur.
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4. BOLUM : SONUG

Arastirmanin orneklemi olarak segilen Ug¢ orijinal eser ve transkripsiyonlari

incelendiginde, asagidaki sonuglara ulasgiimistir:

- Besteciler, eserlerinin transkripsiyonlarinda, melodik, armonik ve ritmik

degisiklikler yapmistir.

- Degisikliklerin bir kismi, eseri teknik olarak gitar icrasina daha uygun hale

getirmektedir.

- Eserlerdeki bazi kisimlar, orijinal halleriyle gitarda ¢alinmalarinda bir guglik

olmadigi halde degistiriimigtir.

- Bazi degisikliklerin nedeni net olarak anlasilamamaktadir. Bu tur degisikliklerin,

bestecinin mlzikal tercihlerinden kaynaklandigi dugunulmektedir.

Yapilan melodik, armonik ve ritmik degisiklikler dikkate alindiginda, besteci
tarafindan yapilan transkripsiyonlarin bir “yeniden besteleme” sureci olarak da
degerlendirilebilecedi gorulmektedir. Arastirmanin giris kisminda belirtildigi gibi,
bestecinin kendi eserini istedigi gibi yeniden yazmakta 6zgur olmasi, bu baglamda
yapilan transkripsiyonlari incelerken transkripsiyonun temel ilkelerinin gorece daha
esnek sekilde dustnulmesi gerektigi anlamina gelmekte, ve yapilan analizler de bu

dusunceyi desteklemektedir.

Transkripsiyonlarin énemli bir bolimunde, bestecinin 6znel tercihlerinin surece yon

verdigi ve gitar igin eserin farkh bir versiyonunun yazilmis oldugu gorilmektedir.

Arastirmada elde edilen sonuglar isiginda, s6z konusu bestecilerin diger
eserlerinden yapacaklari transkripsiyonlarla gitar repertuvarina katkida bulunmak

isteyen gitaristlere;

- Bestecinin kendi eserini gitara aktarirken, eserin genel c¢ercevesini nasil

degerlendirdiginin farkinda olunmasi,

- Eserdeki hangi o6zelliklerin (armonik dereceler, melodik ¢izgi, nota sureleri)
besteci tarafindan daha on planda tutuldugunun bilinmesi ve mutlaka degisiklik
yapilmasi gereken durumlarda ne tur bir degisiklik yapilacagina buna gore karar
veriimesi (Ornegin Mompou, eserin bazi olgllerinde nota slrelerinden 6diin

verirken, Santorsola nota surelerini koruyarak melodiyi degistirmistir.),
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- Gitarin oktav genisliginin yetersiz oldugu durumlarda bestecinin bunu nasil tolere
ettigine bakarak yeni transkripsiyonlarda da bu yéntemlerin bir alternatif olarak
distnilmesi (Ornegin Santorsola, introdiiksiyondaki ¢ikici diyatonik melodide,

oktav degisikliginin otesinde degigiklikler yapmistir.),

- Mompou o6rneginde oldugu gibi, besteci, eserini ana melodide higbir degisiklik
yapmadan gitara aktariyorsa, bu durumda bu bestecinin eserlerinden yapilacak

transkripsiyonlarda bu tir bir degisiklikten kaginiimasi dnerilmektedir.
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5. BOLUM : TARTISMA

Goraldugu gibi, bir bestecinin kendi eserini gitara uyarlarken birgok yerde melodik,
armonik ve ritmik degigiklikler yapmasi mumkundur. Peki burada, gelecekte
yapilacak transkripsiyonlar icin c¢ikarilabilecek ne gibi dersler vardir? Girig
bdlimunde transkripsiyonu tanimlarken, transkripsiyon sudrecinin, eserin “6zinu
bozmadan” yapilan bir aktarim sureci oldugu belirtilmisti. Ancak yapilan analizlerde,
bestecinin kendi eserini aktarirken yer yer eserin orijinal yapisini degistirme
egiliminde oldugu gorulebilmektedir. Bdyle bir durum, normalde eserin gitarda
¢alinmasini mumkudn kilmak amaciyla yapildiginda bile gogunlukla tartisma konusu
olabilirken, bestecilerin bunu, eserin, orijinalinde oldugu gibi gitarda ¢alinmasinin
rahatlikla mimkuin oldugu durumlarda yapmis olmasi nasil yorumlanmalidir? Bu tir
bir durumun, bestecinin kendi eserinin transkripsiyonunu yapiyor olmasindan
kaynaklanan bir serbestlik oldugu dusunulmektedir. Peki bu transkripsiyonu baska
bir kimse yapmis olsa, bu derece koklu degisiklikler yapmasi transkripsiyonun temel
ilkeleri icerisinde kabul edilebilir mi? Bir bagka deyisle, bu tir degdisikliklerin yalnizca
bestecinin kendisi tarafindan yapildiginda kabul edilebilir oldugu sdylenebilir mi?
Elimizdeki analizler bize son derece somut veriler sunuyor olmakla birlikte, s6z
konusu sorularin yaniti, bu verilerin nasil yorumlanacagina baglidir ve bu yorumlar

da ¢ogunlukla 6znel niteliktedir.

Bunlarin yanisira, kargimiza bir onemli soru daha c¢ikmaktadir: Bestecinin bir
eserinde yaptigi degisiklikler, olasi nedenleriyle detayli sekilde analiz edildikten
sonra, ayni bestecinin bir baska eseri gitara aktarilirken, bu analizlere dayanarak
benzer degisiklikler bir bagka transkripsiyonda tekrarlanabilir mi? Ornegin
Mompou'nun Cancion y Danza’'sinda, arka arkaya c¢alinan partilerin gitar
klavyesinde uzak pozisyonda kalmasi nedeniyle seslerin uzatilamamasi ve
bestecinin de Gitar Transkripsiyonunda bu seslerin sure dedgerlerini degistirmis
olmasi, Mompou’nun bir bagka Cancion y Danza’sinin transkripsiyonunu yaparken
ayni durumla karsilagildiginda bu transkripsiyonda uygulanan ¢ézimun referans

alinabilecedi anlamina gelir mi?

“‘“Amag” boluminde de belirtildigi Uzere, elde edilen verilerin bu tlar bir kilavuza
ulasilmasini saglayacagdi var sayillmistir. Tabi ki bu, arastirmadan yararlanan
kimseye bir bilgi sunma amacini tasimakta, kesin talimatlar vermek anlamina

gelmemektedir. S6z konusu verilerin, gelecekte yapilacak transkripsiyonlarda
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referans alinip alinmayacaginin ya da ne sekilde referans alinacaginin,
transkripsiyonu yapacak olan kiginin yorumuna ve tercihine birakilmasi uygun

gOrulmektedir.
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2. Alintilar dahil

3. 5 kelimeden daha az értisme igeren metin kisimlari haric
Hacettepe Universitesi Glizel Sanatlar Enstitiisii Tez/Sanat Calismasi Orijinallik
Raporu Alinmasi ve Kullaniimasi Uygulama Esaslari’ni inceledim ve ¢alismamin
herhangi bir intihal igermedigini; aksinin tespit edilecegi muhtemel durumda
dogabilecek her turli hukuki sorumlulugu kabul ettigimi ve yukarida vermis
oldugum bilgilerin dogru oldugunu beyan ederim. (25 /10 / 2023)
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YAYIMLAMA VE FiKRi MULKIYET HAKLARI BEYANI

Enstitl tarafindan onaylanan lisansusti tezimin tamamini veya herhangi bir kismini, basili (k&git) ve
elektronik formatta arsivieme ve asagida verilen kosullarla kullanima agma iznini Hacettepe
Universitesi’ne verdigimi bildiriim. Bu izinle Universite’ye verilen kullanim haklar digindaki tim fikri
miulkiyet haklarim bende kalacak, tezimin tamaminin ya da bir béliminin gelecekteki ¢calismalara
(makale, kitap, lisans ve patent vb.) kullanim haklar bana ait olacaktir.

Tezin kendi orijinal calismam oldugunu, baskalarinin haklarini ihlal etmedigimi ve tezimin tek yetkili
sahibi oldugumu beyan ve taahhut ederim. Tezimde yer alan, telif hakki bulunan ve sahiplerinden
yazili izin alinarak kullanilmasi zorunlu metinleri yazili izin alinarak kullandigimi ve istenildiginde
suretlerini Universite’ye teslim etmeyi taahhiit ederim.

Yuksekogretim Kurulu tarafindan yayinlanan Lisansustu Tezlerin Elektronik Ortamda
Toplanmasi Dizenlenmesi ve Erigime Agilmasina lligkin Yonerge* kapsaminda tezim asagida
belirtilen haricinde YOK Ulusal Tez Merkezi/ H.U. Kitlphaneleri Agik Erisim Sisteminde erisime
acilir.

U Enstitl/ Fakuilte yonetim kurulunun gerekgeli karar ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet
tarihimden itibaren ... yil ertelenmistir. (1)

U Enstitd/ Fakullte yonetim kurulu karari ile tezimin erisime acilmasi mezuniyet tarihimden
itibaren ... ay ertelenmigtir. (2)

U Tezimle ilgili gizlilik karari verilmistir. (3)

25/10/2023

Giirkan GULTEKIN

*Lisansistl Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime Agilmasina lligkin
Yoénerge

(1) Madde 6.1. LisansuUstu tezle ilgili patent basvurusu yapilmasi veya patent alma sirecinin devam
etmesi durumunda, tez danigsmaninin dnerisi ve enstiti anabilim dalinin uygun goérisu Uzerine
enstitl veya fakilte yonetim kurulu iki yil sire ile tezin erisime agilmasinin ertelenmesine karar
verebilir.

(2) Madde 6.2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, henliz makaleye dénismemis veya
patent gibi yontemlerle korunmaini s ve internetten paylasiimasi durumunda 3. sahislara veya
kurumlara haksiz kazang imkani olugturabilecek bilgi ve bulgulari iceren tezler hakkinda tez
danismaninin dnerisi ve enstiti anabilim dalinin uygun gérisl Uzerine enstitl veya fakdlte yonetim
kurulunun gerekgeli karari ile alti ay1 asmamak Uzere tezin erigsime agiimasi engellenebilir.

(3) Madde 7.1. Ulusal ¢ikarlan veya glvenlidi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve glvenlik,
saglk vb. konulara iliskin lisansUstu tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapildidi kurum tarafindan
verilir. Kurum ve kuruluslarla yapilan isbirligi protokoll ¢ergevesinde hazirlanan lisansustu teziere
iliskin gizlilik karari ise, ilgili kurum ve kurulusun Onerisi ile enstiti veya fakiltenin uygun gorisi
Uzerine Universite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karari verilen tezler Yuksekdgretim
Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karari verilen tezler gizlilik siliresince enstitii veya fakilte tarafindan gizlilik
kurallari gergevesinde muhafaza edilir, gizlilik kararinin kaldiriimasi halinde Tez Otomasyon
Sistemine yuklenir.

Tez Danigmaninin Onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goériisu lizerine enstitii veya fakiilte
yonetim kurulu tarafindan karar verilir
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